TA 


Si 


(ANNO XD). 


(I 


APRILE: MCMXXXHI 


QJETTI Ò 
LLI 


‘CONTO! CORRENTE ‘CON. LA PO 


Ki 
(RAC 


TA DA VO 


mi 


1ES - TRECCANI > 


v& 


à 


ILE 


bi Y 
Re, 


ca 


na 


Mi + 


OX 


sa 


$ 


ICAZIONE 


i) 
È 


to 


(PVBBL 


| J ] Ch 
3 > tai e i 
154 P] Pica LEM) vici 

î RE, TIE PAGARE. 


Rea ni 
mio ai 
ie da 


meo O 
- tie ivadaleh di) 
a Lodo 


at 


À 
E he irta dl re 

Cenisia ER 
def pt 


Du 
ono 
Gai puo 
EE ta 
Sa : 


rr tranana: 
DS PULITE LLIZZELANZZ ZZZ AZZ ZZ ZZZ ZZZ ZERLZIZZZAZELIZZIEZLILIZEZEALILILI VOTATI LELLA LIE IA LA LEA BETTA NATIVI TIVA TAI re vite iitirreirare tante 


TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI - MILANO - ROMA 


RASSEGNA DI LETTERE E ARTI 


DIRETTA DA 
Segretario di Redazione: U G O O J E T dî I Redattore: 
PIETRO PANCRAZI GIUSEPPE DE ROBERTIS 
Direzione: PIAZZA DEL DUOMO, 5 - FIRENZE 
Amministrazione: VIA PALERMO, 12 - MILANO 
Negli ultimi fascicoli sono stati pubblicati: 
SCRITTI INEDITI di Giacomo LeoPaARDI, Lo- RICORDI di Antonio BaLpIinI, Marino Mo- 
RENZO DEI Mepici, ALEessanpro MANZONI, RETTI, ALpo PALAZZESCHI. 
NiccoLò TommasEo, GrusePPE MAZZINI, CARLO SAGGI e ARTICOLI di GrusepPpE ALRINI, Er- 
AtrBERTO, Grosuè CARDUCCI, ALFREDO ORIANI, torE ALLopoti, Silvio Benco, ALFREDO CA- 
GiovanNI Pascori, CEsARE ABBA, FERDI- SELLA, EmiLio CeccHI, SiLvio D'Amico, Giu- 
NANDO MARTINI, BENJAMIN CONSTANT, ecc. - SEPPE DE RoBERTIS, Gino Doria, FRANCESCO 
RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE AN- FLora, Concetto MarcHESsI, DomeNICO Giu- 


GELINI, ALESSANDRO BonsantI, Massimo Bon- 
TEMPELLI, GrovANNI Bucci, BRUNO CICOGNANI, 
DeLFINO CinELLI, GrovANNI Comisso, EuURIALO 
De MicHELIs, Piero GADDA, CARLO LINATI, 
Arturo Loria, ALBERTO Moravia, ENRICO 
Pea, EnRrICO SACCHETTI, Bino SANMINIATELLI, 
GIANI STUPARICH, BonAVENTURA TECCHI, CoR- 
RADO TUMIATI ecc. 


PÈGASO 


LIOTTI, MARIO LABROCA, ATTILIO MOMIGLIANO, 
PaoLo MoneLLI, Lorenzo Montano, Euce- 
NIO MontALE, Piero NARDI, FAUSTO NICOLINI, 
Pietro PancRraZzI, Giorgio Pasquatri, Giu- 
sePPE PREZZOLINI, EnRIco Rocca, Luici 
SALVATORELLI, NartAaLINO SAaPEGNO, G. TITTA 
Rosa, Pietro P. Trompeo, Dieco VALERI, 
MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 


Nel fascicolo di Aprile: 
carro LINATI: LAWRENCE E L’ITALIA paoLo monerti: VECCHI SOLDATI 
aLrreDo casetta: MODA E SOSTANZA NELLA MUSICA D’OGGI 
pieco vareri: SILENZIO DI VENEZIA 
ALBERTO moccuino: IL « PLATONE,, DI MANARA VALGIMIGLI 
enrico saccuaetti: DISCORSI COGLI ALBERI 
serio sorwi: MORTE E RESURREZIONE DI EROS 


La sesta puntata del romanzo «“L’ANDREANA,, di marino MORETTI 


PREZZI DI ABBONAMENTO: 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l’Estero L. 50 
Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PÈGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l'Estero L. 330 


Chiunque si associa all’Enciclopedia Italiana scegliendo una qualunque delle modalità di pagamento elencate in programma, riceverà ‘‘Pègaso"’ 
gratis per tutto il 1933, e bha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70,— importo dell'abbonamento annuo alla Rivista. 


\ 


« Pègaso,, è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. 
Vi collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato 
prova di originalità e di chiarezza, sia nelle opere di immaginazione sia nelle opere di critica. 
S'occupa anche di musica, d’arte, d’archeologia e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


Per tutto ciò che concerne la Direzione di “ Pègaso,, indirizzare a Piazza del Duomo, 5 - Firenze 
IIRSSE NOS ESE OO _ _—__ °_____m—_m—__—_—mr—r— 


MEDE LEZEZEZAZZZZZZZZZZZOZNTEAAZZZEAZ ZZZ AZ EEA LATE A ZZZ IZ EZZI ZIA: EDI ani 


COCOS 
ie EEEEEEEEEEEEEEEEESISSSSISSOSTTQQÉTÉTÉT*‘<'kKA!È """_t1* Aa ®®'®®* ®© © © ®©®°°® °°  «; °°:x””®®®® 


MEBEZZURZZOZZIALZIABZZBZAZZZEOREAZABZZZEZZELEZZZIZI ZIA IZ III aria aaa 


SUMMARY OF THE APRIL ISSUE, 1933 


ETRUSCAN ART AND THE PORTRAIT, BY DORO LEVI OF THE R. SOPRINTENDENZA ALLE 
ANTICHITÀ DELL’ ETRURIA, WITH 32 ILLUSTRATIONS AND A COLOURED PLATE. 


After having made attentive search as to what constitute the peculiar characteristics of 
Etruscan art, through the various definitions given of it in recent years, Dr. Levi states that in 
them there is contained the fertilizing germ of that which forms the individual creation pro- 
per to Etruscan art,—the realistic poriràit. The evolution of this is to be sought above all in 
the sculptures, but there are also some significative pictorial precedents as in the portrait of 
the Francois Tomb at Vulci, while there then clearly appears the progressive differentiation 
of the Etruscan porirait from the Greek one. Works like the funeral figure of the Chiusi 
tomb of Pellegrina are the products of a time when Etruscan art attained to a blending of 
shape and material far superior to that of the contemporary Hellenistic sculptures. The Chiusi 
school remains for a certain time faithful to this lead, as appears also from the small fictile 
urns, and this realism finds ever more and more immediate manifestation, inspiring also ano- 
ther current that tends to pass again from individual expression to the creation of a generic 
type. In the Volterra urns, on the other hand there is the triumph of the crudest individua- 
lism. A point of contact between Etruscan art and Roman art is in fact the realistic interest 
of the last Etruscan portraits such as the Arringatore, but the rude and frank realism of the 


Roman portrait will ever be deemed to have its origin in Etruscan art. 


RECONSTRUCTION OF A POLLAIOLO.LIKE ENGRAVING, BY JOHN WALKER, WITH 5 IL- 
LUSTRATIONS. 


With the aid of a drawing in the Biblioteca Reale of Turin, Mr. Walker determines 
that the Pollaiolo-like engraving with Hercules and the Giants was composed of two parts, 
and must have represented an allegory of Hercules, or the reward of virtue: Hercules overco- 
ming twelve giants, symbol of his twelve labours, and being rewarded with the apples of the 
Hesperides. The engraving is by a pupil of Pollaiuolo; the latter must have made a drawing 
for the engraving of a Battle of nude figures (of which, as of the engraving, there exists a frag- 
ment) and the pupil added thereto the garden of the Hesperides, reversing the composition 
so that the scene of the reward should follow that of the fight. The disappearance of one half 
of the engraving is probably due to the defects in composition seen therein, and which did not 
appear in the other half, derived from the drawing by Pollaiuolo. 


THE COLLECTION OF HAUS WEDELLS OF HAMBURG, BY RAIMOND VAN MARLE, WITH 
19 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Van Marle here speaks of this hitherto very little known collection of ancient paint- 
ings. Among the fourteenth century paintings important ones are two panels of the Rimini 
school, and a graceful Madonna by Bernardo Daddi. Fifteenth century paintings are repre- 
sented above all by the schools of Northern Italy, and very numerous are the examples of the 
Venetian schooi, with works by Giovanni Bellini, after the manner of Giorgione, by Paris Bor- 
done, Piazzetta and Tiepolo. 


Il Aia la gran- 
de industria fonogra- 
fica possiede in fatto 
di riproduzione del 
suono si riafferma nel 


“GRAMMOFONO” PORTATILE DI LUSSO 


“ILA VOCE DEL PADRONE” 


ineguagliabile per rendimen- 
to e finezza di lavorazione, 
meraviglioso per perfezione 
in ogni suo particolare. 


Audizioni e Cataloghi gratis a richiesta 


MODELLO 102 


L. 675 


S. A. N. del ‘“ Grammofono ” 
MILANO - Galleria V. Eman. N. 39-41 
TORINO - Via Pietro Micca N. | 
ROMA - Via del Tritone N. 88-89 
NAPOLI - Via Roma N. 266- 269 


Rivenditori autorizzati in tutta Italia. 


== “EDITRICE D’ARTE “LA DIANA” - SIENA === 


CASELLA POSTALE 42 — TELEFONO 20-703 


I CHIGI 


Due magnifici volumi in-4, su carta a 
mano, di 1012 pp. con 800 illustrazioni. 


Rilegati in tela L. 400 


La storta e la gloria di due famiglie il- 
lustri e famose per censo e vita — ti 
CHIGI e i SARACINI di Siena — è 
qui magistralmente animata e resuscitata 
per opera di un gruppo di valorosi studiosi, 


LA DIANA 


Rassegna d’Arte e Vita Senese - Diretta da 
ALDO LUSINI e PIERO MISCIATTELLI 


Giunta al suo VIII anno di vita, que- 
sta pubblicazione, già premiata dalla 
Reale Accademia d'Italia, è una delle più 
belle e importanti Riviste del mondo, 


Un anno: Italia L. 60 - Estero L. 100 


SOMMAIRE DU NUMERO D’AVRIL, 1933 


L’ART ETRUSQUE ET LE PORTRAIT, PAR DORO LEVI, DE LA R. SOPRINTENDENZA ALLE 
ANTICHITÀ DELL’ETRURIA, AVEC 32 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEUR. 


Après avoir soigneusement recherché quels sont les caractères particuliers de l’art 
étrusque, à travers les différentes définitions qui en ont été données dans ces dernières an- 
nées, M. Levi affirme que le germe fécondateur et la création propre et individuelle de cet art 
est le portrait réaliste. L’évolution de ce portrait doit ètre cherchée surtout dans les sculp- 
tures; mais on en trouve aussi des éléments significatifs dans la peinture antérieure, comme 
dans le portrait de la tombe Francois à Vulci; et on voit clairement la différenciation progres- 
sive entre le portrait étrusque et le portrait grec. Des ceuvres comme la figure funéraire de la 
tombe de la Pellegrina à Chiusi sont les produits d’un moment où l’art étrusque est arrivé à 
une compénétration de la forme dans la matière bien supérieure à celle des sculptures grec- 
ques contemporaines. L’école de Chiusi reste pendant un certain temps fidèle à cette tendance, 
comme on le voit dans les petites urnes de terre; et ce réalisme trouve toujours de plus immé- 
diates manifestations, provoquant aussi un autre courant qui tend à arriver de nouveau de l’ex- 
pression individuelle à la création d’un type générique. D’autre part, dans les urnes de Vol. 
terra, triomphe l’individualisme le plus cru. Un point de contact entre l’art étrusque et l’art 
romain est justement l’intérét réaliste des derniers portraits étrusques comme le Arringatore. 
L’origine du rude et franc réalisme romain devra donc toujours éètre cherchée dans l'art 


étrusque. 


RECONSTRUCTION D’UNE GRAVURE DE L’ATELIER DE POLLAIOLO, PAR JOHN WALKER, 
AVEC 5 ILLUSTRATIONS. 


A l’aide d’un dessin de la Bibliothèque Royale de Turin, M. Walker arrive à établir que 
la gravure de l’atelier de Pollaiolo représentant Hercule et les Géants se composait de deux 
parties. On y voyait une allégorie d’Ercule, ou la récompense des vertus: Hercule vainqueur 
de douze géants, symbolisant ses douze travaux, est récompensé par les pommes des Hespérides. 
La gravure est d’un élève de Pollaiolo. Ce dernier devait avoir fait un dessin pour la gravure 
d’une Bataille de Nus (dont nous avons, comme de la gravure méme, un fragment) et l’élève y 
ajouta le jardin des Hespérides, renversant l’ordre de la composition pour que la scène de la 
récompense suivît celle de la lutte. La disparition d’une moitié de la gravure est probablement 
due aux défauts de composition qui s'y révélèrent et qui ne se trouvaient pas dans l’autre 
moitié, faite sur le dessin de Pollaiolo. 


DS 


LA COLLECTION DE HAUS WEDELLS A HAMBOURG, PAR RAIMOND VAN MARLE, AVEC 
19 ILLUSTRATIONS. 


M. van Marle nous parle ici d’une collection de peintures anciennes très peu connue jus- 
qu’à présent. Parmi les peintures du XIV”° siècle sont importants deux tableaux de l’école de 
Rimini et une gracieuse Madone de Bernardo Daddi. Du XV®° siècle sont représentées surtout 
les écoles de lItalie septentrionale; très nombreux sont les tableaux de l’école vénitienne, avec 
des ceuvres de Giovanni Bellini, de la manière de Giorgione, de Paris Bordone, de Piazzetta 


et de Tiepolo. 
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RIVISTA MENSILE D'ARTE ANTICA 
PER AMATORI E RACCOGLITORI D'ARTE, ANTIQUARI, ECC. 
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EDITA DA 


OTTO v. FALKE er AUGUST L. MAYER 


La Rivista si occupa dell'arte antica di tutti i tempi e di tutti i 

popoli e di tutti i rami dell’arte pura e applicata. La grandezza 

e la ricchezza delle meravigliose riproduzioni di uniscono alla qua- 

lità eccellente del contenuto. Ogni numero contiene anche qualche pa- 

gina d'attualità, nolizie di aste importanti, di nuovi acquioti, ecc. 
Il lesto è scritto in lingua tedesca e in lingua inglese. 


È LA RIVISTA INDISPENSABILE AD OGNI AMATORE 
E RACCOGLITORE D'ARTE 


Prezzo dell'abbonamento annuale franco di porto 


Lire 185 


LA QUALITÀ INSUPERABILE DELLE ILLUSTRAZIONI È GARANTITA 
DALLA FAMA MONDIALE DELLA CASA EDITRICE 


F. BRUCKMANN A.-G., MONACO 


SE VI INTERESSA IL “PANTHEON, DOMANDATE IL NUMERO DI 
SAGGIO GRATUITO AL RAPPRESENTANTE GENERALE PER L'ITALIA: 


\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
\ 
) 
) 
\ 
) 
\ 
\ 
) 
\ 
) 
\ 
) 
\ 
) 
\ 
) 
| 
PANTHEON ( 
) 
) 
\ 
\ 
) 
) 
\ 
\ 
\ 
) 
\ 
\ 
) 
) 
) 
\ 
\ 
) 
\ 
\ 
G. G. GOERLICH - VIA REGINA ELENA, 5 - BOLZANO 
\ 

) 


MRI II MM LP MBMWPP_M_2MPMP MMM SP_PPO SETS IT LMR SPS Po,_ gar o 


RSS LS LLP LLPP SPP T_ GS SSL L- °°, -°1P_°P12_ È 


NEI PRIMI TRE FASCICOLI DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Mario Sarmi: Nota su Pietro da Rimini. — ALserto Neppi: Aspetti dell’architettura del Settecento a Roma. — Wir, 
Grozxmann: Scultura tedesca del Secolo XX. — FernanpA WirrceNs: Un ciclo di affreschi di caccia lombardi del 
Quattrocento. — ALessaNnDRO DEL Vita: Le maioliche a riflessi nel Museo di Pesaro. — Antony pe Wirt: Umberto 
Boccioni incisore. — Errore MopicLIANI: Dipinti ignoti o mal noti di Giambattista Tiepolo. — CosrantINO 
Baroni: La disputa dei latesini nella storia della ceramica italiana. — Giusta Nicco: Maurice Vlaminck. 

con 164 ILLUSTRAZIONI. 


ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE ITALIANA 


pi UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL’ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 
Di prossima pubblicazione : 


Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL’OTTOCENTO 


insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere 

L fruttuoso se l’insegnamento non aveva a sua disposizione un libro di testo 
moderno; chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’in- 

formazioni sicure e sobriamente sistemate e di numerose e impeccabili riprodu- 
zioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica 
è collegata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di 
monumenti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno 
che ne indica i caratteri, le derivazioni e le concessioni. Segue una sagace scelta 
di riproduzioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, 
della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illu- 
strano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particolarità più impor- 
tanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, 
può fare a meno di questo sommario di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così 
nuovo e così saggiamente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancora appena, tra 
pochi mesi, l’opera sarà compiuta. 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa 
150 pagine e 725 illustrazioni . MIA AE on IST 


Il secondo volume di circa 250 pagine e circa 1800 illustr. ,, 38 
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SOMMARIO 


CESARE BRANDI - Una Madonna del 1262 ed ancora il problema di 
Guido da Siena — ADOLFO VENTURI - Tavola di Guido da 
Siena — TRUDE KRAUTHEIMER-HESS - Due sculture in 
legno del XIII secolo in Brindisi - FEDERICO GENTILI 
DI GIUSEPPE - Una lettera autografa inedita di 
Raffaello e un disegno di lui ritenuto smarrito. — 
LIONELLO VENTURI - Lo uoiluppo 
artistico di Filippo Lippi — LIONELLO 
VENTURI - Contributi a Paolo Veronese 
— GIULIO CARLO ARGAN - Un 
bozzetto inedito di G. Bi Tiepolo 
— ANNA MARIA BRIZIO 
- Bibliografia dell’arte 


italiana. 


DIRETTORI 
ADOLFO E LIONELLO VENTURI 


GENNAIO MILLE NOVECENTO TRENTATRE 
NUOVA SERIE - VOLUME QUARTO - ANNO XXXVI 


ha 


e e e e eee e OTT EETITEIqTTTIIIIIIIIDM !]EEÒ) MM. .-\\eMeee ell. 
.—==-> o e Wo eo =- te _wvo_r- —_——m—_—_—tm——mm_ryrm—Òm_n2z _rr_rrr«_-£ &£; prp;,r  -/)®o1}] >Pf}] >—P} _—Pr —— x 


+___y—_ _— —_ _ _trrPTT—_—»_———_—_—_—_m —rPrrr—_ _mr___-  _t > uv  —— > _—_—_—_—_————_———@——»__r__—mr——————_6+.r——— _—_.—P—r_.-—-=->z>z3) --—— TE  +»->-r—r, —rr i. _——— _——r — 


SOMMARIO DEL IV° FASCICOLO - ANNO XIII 


DORO LEVI: L’arte etrusca e il ritratto, con 32 illustrazioni e una tavola a colori. 
JOHN WALKER: Ricostruzione d’un’incisione pollajolesca, con 5 illustrazioni. 


R. VAN MARLE: La collezione del Haus Wedells di Amburgo, con 19 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


G. MARCONI: Bronzi decorativi etruschi del Piceno, con 22 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
A. COLASANTI: Reliquari medievali di chiese romane, con 6 illustrazioni. 

A. M. CIARANFI: Alcune opere del Beccafumi, con 9 illustrazioni. 
G 


. MORAZZONI: Ritratti in miniatura all’Ambrosiana, con 29 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Direzione e Repazione: FIRENZE - Piazza del Duomo, 5. 
Amwnistrazione: MILANO (1°) - Via Palermo, 12. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI 
MILANO (1°), Via Palermo N. 12, presso le sue Librerie di Milano, Roma, Torino, Genova, Trieste, Venezia, 


Firenze, Napoli, Palermo, Padova, Pavia, Buenos Aires e presso gli Agenti autorizzati. 
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ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fasc. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 
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(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 


L'ARTE ETRUSCA E IL RITRATTO. 


Dopo il lungo e laborioso periodo di clas- 
sificazione e di interpretazione degli oggetti 
archeologici ridati alla luce dalla metà del 
secolo scorso con tanta inesauribile dovizia 
dal suolo dell'Etruria, siamo giunti ormai 
alla fase della rivalutazione stilistica, allo 
sforzo per una comprensione sintetica del- 
l’arte etrusca. Si è cercato invero negli ul- 
timi anni di penetrare nell’intima essenza 
di quest’arte, di indagare la recondita unità 
delle sue disparate parvenze, di determinar- 
ne, in nette clausole e definizioni, i pecu- 
liari caratteri, rispetto ai caratteri e alle 
tendenze delle altre arti dell’antichità. Non 
è a meravigliarsi che tali definizioni si siano 
rivelate, nei diversi giudizî, imprecise, o 
parziali, o contradittorie; perché l’arte etru- 
sca sopra ogni altra presenta un’insita e 
congenita difficoltà a ogni tentativo di esatta 
classificazione, sembra voler sfuggire e ir- 
ridere quasi ai vincoli di ogni definizione; 
non obbediente a un processo logico di svi- 
luppo, non regolata da un ritmo armonico 
di evoluzione, ma soggetta fin dalla culla e 
per tutto il suo lungo e incerto cammino 
alla tirannica influenza d’un’arte universal. 
mente dominatrice; talora sottomessa e ispi- 
rata fino alla creazione di opere confondi- 
bili e concorrenti con le migliori opere di 
quella, talora abbandonata a una svogliata 
e rilassata ripetizione di stanchi e attardati 
motivi. Solo a balzi e a scrolli essa dunque 
riesce a lasciar adito e sfogo alle sue pro- 
prie tendenze e predilezioni, scotendo di 


dosso, ribelle, il giogo dell’imitazione, o in- 
sinuando fra gli insegnamenti della scuola 
e della maniera un cenno suo proprio, una 
sfumatura nuova e originale. Secolare adat- 
tamento di vesti, spirituali e artistiche, prese 
a prestito; assenza di un costante sforzo 
che porti l’arte di grado in grado, di con- 
quista in conquista; indisciplina formale 
e tecnica per cui spesso l’artista, quasi 
oblioso o ignaro di ogni esperienza la- 
boriosamente raggiunta, sprezzante delle tra- 
dizioni generalmente accettate, sembra ri- 
proporsi da bel principio tutti i problemi 
dell’ arte di fronte all'oggetto che vuole 
creare; tendenze al peculiare e all’indi- 
viduale che, mescolandosi agli elementi 
acquisiti e triti, generano talora dei prodotti 
inattesi e inesplicabili: tutto ciò fa dell’arte 
etrusca un campo di indagini scabroso è 
unico; arte come nessun’altra ineguale e di- 
scutibile; in cui, in mezzo a una zavorra 
di goffe puerilità, ci imbattiamo improvvi- 
samente in un capolavoro inobliabile; così 
poco suscettibile quindi di un equilibrato 
giudizio, di una profonda comprensione, che 
ispira negli uni uno sprezzo che confina 
con la ripulsione, che esercita sugli altri 
un'attrazione che arriva al fascino. 

Si suol ripetere spesso che l’arte etrusca 
ha trovato la sua piena comprensione e il 
suo giusto apprezzamenio in tempi recenti 
per una certa affinità di intendimenti e di 
gusti, per una certa comunanza di tendenze 


che, in grazia di una curiosa coincidenza nei 
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corsi e ricorsi dell’evoluzione intellettuale 
e artistica dell’umanità, la riavvicina in mo- 
do singolare alle manifestazioni odierne; 
oppure perché nell’età nostra si è appena 
formato il clima atto a rivalutare tutte le 
arti primitive, attraverso allo studio del- 
l’arte romanica e di quella gotica, alle arti 
popolari e a quelle incolte, come anche at- 
traverso alla pratica stessa dell’arte contem- 
poranea: giudizio che però già, associando 
l’arie etrusca nelle sue qualità e nelle sue 
manifestazioni ai caratteri generici delle arti 
primitive, distrugge la base per quelle dif- 
ferenziazioni e definizioni che si invocano 
poi a spiegare il fenomeno individuale del. 
l’arte etrusca e la sua posizione nell’am- 
biente dell’arte italica. 

A ogni modo è stato il rinvenimento di 
un gruppo di sculture arcaiche di eccezio- 
nale interesse, vale a dire le figure fittili di 
Veio ©, che ha offerto la prima occasione, 
poco più di due lustri or sono, per l’affer- 
mazione dell’ originalità dell’ arte etrusca. 
Del grande gruppo, rappresentante la con- 
tesa di Apollo e di Ercole per la cerva ce- 
rinitica, e per il quale si è fatto subito il 
più illustre nome di scultore veiente tra- 
mandatoci dall’antichità, quello di Vulca, il 
creatore dell'immagine di culto per il tem- 
pio di Giove Capitolino a Roma, si conserva 
integra una sola figura, quella di Apollo 
(pag. 195); ma già di fronte a questa pos- 
siamo cogliere, e sono state egregiamente 
messe in luce ©), tutte le somiglianze e le 
diversità fra la maniera di tale arte etrusca 
e la contemporanea arte ellenica. Una cor- 
poreità accentuata sembra ispirare ogni par- 
ticolare dell’opera, dai lineamenti del volto, 
dal cranio allungato e solcato di profonde 
striature parallele per i capelli, dal netto 
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contorno del profilo e del robusto mento, 
dalla massa dei riccioli frontali e dalle trec- 
ce cordonate sparse sulle spalle, fino alla 
massiccia muscolatura delle cosce e delle 
gambe, dai robusti polpacci, dai tendini in- 
naturalmente esagerati e contratti: gambe 
aperte in un largo passo laterale, che mi- 
rabilmente esprime lo sforzo dell’artista per 
la verace rappresentazione del movimento; 
labbra profondamente incavate fra naso e 
mento, nettamente tagliate con solchi obli- 
qui, quasi in una contrazione che delinea 
le piegature angolari, e occhi, con le estre- 
mità allungate sotto all’acuta cresta soprac: 
cigliare quasi in una contrastante distensio- 
ne, che sembrano conferire all’espressione 
del dio, di contro all’inerte convenzione del 
sorriso arcaico ellenico, la sfumatura di una 
intenzionale malizia. 

Esagerazione della corporeità e del vo- 
lume di fronte all’armoniosa attenuazione 
di piani, di fronte alla sottile e delicata vi- 
brazione della superficie dei corpi cui tende 
l’arte ellenica; accentuazione del movimen- 
to, agitato, scomposto e frenetico magari, 
di fronte all’equilibrio e alla compostezza 
ritmica, di fronte alla sedata manifestazione 
degli intimi affetti, subordinata alle leggi e 
alle esigenze dell’inalterabile forma ideale; 
esasperazione dell’espressione, che è atti- 
rata dal particolare realistico, che non in- 
dietreggia di fronte alla più brutale cru- 
dezza di forme e di sentimenti: queste sa- 
rebbero dunque le qualità essenziali e ca- 
ratteristiche dell’arte etrusca; qualità che, 
se sono state osservate specialmente di fronte 
a monumenti del periodo arcaico, si pos- 
sono tuttavia applicare anche per una gran 
parte dei prodotti delle epoche successive. 
Ma sono esse tali da determinare un indi- 
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rizzo speciale, un movimento spirituale e 
artistico indipendente, nello sviluppo del- 
l’arte etrusca? O non sono piuttosto il ri- 
sultato di doti negative, non sono delle ca- 
ratteristiche comuni a tutte le arti primi- 
tive e incolte, non è tutto ridotto a quella 
mancanza di equilibrio, a quella tendenza 
all’esagerazione e alla sfrenatezza che, pre- 
cipua proprio dell’arte ionico-asiatica donde 
l’incipiente arte etrusca s'è ispirata, per- 
mane durevolmente in Etruria per la man- 
canza di una rigorosa disciplina, mentre è 
man mano attenuata nell’arte ellenica per 
un costante processo di controllo e di epu- 
razione? « Nell’arte greca », — è stato af- 
fermato quasi per una pronta reazione con- 
tro il pericolo d’una sopravalutazione. del- 
l’arte etrusca, — «nell’arte greca tutto, 
sempre, è assoggettato ad una costante ri- 
gorosa norma di ritmo, tutto è contenuto 
dentro una linea impeccabile di armonia, 
tutto è infine misura e limpida spiritualità, 
sicché l’opera d’arte ellenica si può sempre 
paragonare a uno squisito accordo musi- 
cale; in Etruria invece movimento e corpo- 
reità irregolarmente si espandono, sì da pro- 
durre quell’espressione di contrasti, di du- 
rezze e di ardimenti, di torpore e di viva- 
cità, che dall’arcaismo in poi accompagna 
l’arte, espressione che, del resto, avvince il 
nostro speciale interessamento » ‘), Si ridu- 
cono dunque le qualità finora osservate nel- 
l’arte etrusca a una semplice differenza di 
grado, a una sola tendenza all’eccesso dei 
maestri etruschi più incolti dei maestri 
greci? 

L'uno o l’altro dei medesimi caratteri, a 
un dipresso, forma il centro di attenzione di 
diversi altri critici dell’arte antica, i cui 


giudizî del resto risultano tanto. insufficienti 
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e personali, che qualcuno limita la vera 
estrinsecazione dell’arte etrusca al solo pe- 
riodo arcaico, altri invece magnifica ed esal- 
ta come espressione individuale e peculiare 
di quest'arte la rinascenza del periodo elle- 
nistico (4). Tralasciamo l’esame di tutte que- 
ste varie opinioni, per fermarci a una teo- 
ria più completa e più radicale, recente- 
mente formulata da G. Kaschnitz-Wein- 
berg ‘99, prendendo lo spunto da uno dei 
monumenti più dibattuti da poco rivendi- 
cato all’arte etrusca di questa tarda rina- 
scita, cioè il cosidetto Bruto dei Conserva- 
tori, ma che si estende a tutta la produzione 
della scultura etrusca, e cerca insieme di 
precisare la posizione di questa in seno al- 
l’àambito dell’arte italica. 

In questo bellissimo ritratto (pag. 204), 
che esercita un così profondo e così strano 
fascino, in cui nella bocca forte, nascosta 
sotto l’irsuto pelo, e nello sguardo fisso si 
concentra la poderosa espressione che da 
esso emana, di volontà, quasi di durezza, 
gli interpreti del Rinascimento hanno ri- 
conosciuto, certo a torto, il tribuno Lucio 
Giunio Bruto; ma la struttura artistica così 
peculiare di tale volto, con la robusta co- 
struzione dello scheletro osseo, con l’ardito 
incontro dei piani, incurante di trapassi e 
di sfumature, con le brusche interruzioni di 
masse, di spigoli, di sporgenze, ha servito 
quale punto di partenza per la definizione 
dell’arte etrusca quale arte « stereometri- 
ca », 0 « cubistica », vale a dire quasi come 
«una proiezione nello spazio della prima 
rappresentazione superficiale ), in contrap- 
posizione alla concezione corporea, organi- 
ca, plastica dell’arte greca. In questa tutto 
è forma, che prende naturale consistenza 
nello spazio tridimensionale, in grazia a un 
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passaggio di piani armonico, senza interru- 
zioni, senza stacchi improvvisi, in cui alla 
linea non è riservato che il compito secon- 
dario di divisione delle singole forme; nella 
scultura etrusca la linea sarebbe al contra- 
rio l'elemento costitutivo, il quale solamente 
attraverso la plastica, dalla differenziazione 
corporea dei piani, raggiungerebbe la sua 
viena efficacia. 

Non insisterei più che tanto, a proposito 
di una dottrina in realtà solidamente co- 
struita e contenente diversi elementi di ve- 
rità, sull’apparente contraddizione di alcuni 
termini (i termini sono ‘fatalmente desti- 
nati a essere tirati di qua e di là al servigio 
delle più opposte teorie!); cubismo, per 
verità, non è esasperazione plastica l?, ma 
esasperazione di corporeità, se nella plastica 
si pon mente alla funzione espressa dalla 
radice etimologica della parola, del plasma- 
re, del modellare, dell’accarezzare e fonde- 
re i trapassi dei singoli piani per la crea- 
zione della forma intuita. Ma ecco che il 
cubismo, che è infatti una tendenza carat- 
teristica delle arti primitive, e primitivisti- 
che, si riduce alla mancata sintesi, mediante 
una profonda conoscenza dell’organismo e 
l’unità di un’intuizione ispiratrice, delle va- 
rie vedute spaziali d’un corpo. E in questo 
caso qual’arte più cubistica dell’incipiente 
arte ellenica? Non vediamo egualmente nei 
primitivi e caratteristici prodotti dell’arte de- 
dalica di Creta, o nelle statue arcaiche delle 
isole egee, o nella serie dei kouroi beotici, 
l’artista passare dalla trattazione dell’unica 
faccia anteriore alla sovrapposizione dei tre 
piani principali, al tentativo di due piani 
incontrati davanti su una cresta angolare, 
fino al raggiungimento di un’esatta corpo- 


reità? Non è forse in base a queste succes- 
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sive fasi stilistiche che si è escogitata la mec- 
canica distinzione delle immagini intagliate 
dall’asse, dalla trave, dal tronco? Ben si 
comprende l’ipotesi della trasposizione dalla 
tecnica del legno per l’esecuzione delle pri- 
me sculture in pietra e in marmo, quando 
si consideri per esempio la ben conosciuta 
testa del Ptoion (pag. 197) ®, in cui a crudi 
colpi d’ascia sembrano squadrati i piani del 
volto, con piatti e crestati limiti degli oc- 
chi, con netto taglio delle sopracciglia, delle 
sottili labbra orizzontali. Per la tecnica iro- 
va tale opera una perfetta corrispondenza in 
Etruria nella tormentata e distorta testa di 
Vetulonia (pag. 199) 9; ma prescindendo 
da questo monumento isolato, se ora ci tra- 
sportiamo di fronte a uno dei più antichi 
prodotti etruschi, quale il centauro di Vul- 
ci (10. non possiamo notare una maggiore 
accentuazione cubistica, ma piuttosto una 
accentuazione di corporeità nei lineamen- 
ti, cioè un maggiore sentimento realistico, 
finora almeno nei singoli particolari se 
non nell’intuizione complessiva, negli im- 
mensi occhi a fior di pelle e orlati dalle ri- 
gide palpebre, nel naso ampio e dalle na- 
rici dilatate, nelle labbra scavate, nelle mas- 
sicce trecce cordonate. In questa statua, co- 
me nelle consorelle immagini chiusine di 
divinità con le mani riaccostate ai seni, — 
tipo di indubbia origine orientale, — di cui 
riproduciamo uno dei due esemplari pri- 
mitivi da poco rinvenuti nella località di 
Bagnolo presso Chiusi (pag. 200), ci sem- 
bra che l’artista, ignaro del modo di di- 
stribuire i lineamenti nei loro diversi piani, 
sia costretto quasi dalla sua tecnica delle 
ampie facce squadrate a intagliare in pro- 
fondità quello che non gli riesce di tradurre 
in sporgenze, ricerchi quasi scavando nella 
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matrice della materia quei realistici parti- 
colari dei lineamenti organici che non gli 
riesce di risparmiare per una diretta e uni- 
taria ispirazione originale. Eppure anche 
nell’arte etrusca, come in quella greca, o 
meglio dietro alle orme di quella greca, as- 
sistiamo fino da queste primitive manifesta- 
zioni a un successivo progresso di coordi- 
namento dei piani, a un successivo supera- 


mento del cubismo primitivo; i lineamenti, 


per esempio, cominciano a prendere dimen- 
sioni più naturali, contorni più elastici, ter- 
minazioni più delicate nel busto chiusino 
di guerriero della Gliptoteca di Monaco; ma 
in opere successive i trapassi di piani si 
fanno ormai più arrotondati e sfumati, il 
volto va man mano acquistando il suo con- 
torno ovale naturale, la fisionomia tutta ne 
deriva ormai modificata e trasformata. In- 


dice della trasformazione, nella medesima 
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categoria degli xoana femminili, sono i due 
esemplari del Museo di Firenze; i gradi del 
trapasso sono anche più sensibili in due sfin- 
gi di arte chiusina: in una, pure del Museo 
di Firenze, è ancora distinguibile la man- 
cata fusione dei tre piani del volto, e la bocca 
è appena avviata ad abbandonare il taglio 
crudo orizzontale per atteggiarsi, nell’inar- 
camento degli angoli, al ripiego del sorriso 
arcaico; perfetto ammorzamento degli spi- 
goli, addolcita elasticità dei piani, illeggia- 
drimento dell’espressione, sono le caratte- 
ristiche della sfinge del Museo di Chiusi 
(pag. 201); addolcimento di trapassi, acca- 
rezzata levigatezza e calore superficiale del- 


l'epidermide, che conferiscono tale inimita- 
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bile grazia al volto di guerriero di Orvieto 
(pag. 203) 11), dagli occhi pur sempre sgra- 
nati, rispondenti al sorriso arguto delle lab- 
bra corporee, volto che può reggere al pa- 
ragone delle più suggestive opere dell’arte 
ionica. 

Il Kaschnitz stesso del resto ammette 02) 
che non solo l’arte etrusca per la costruzio- 
ne della sua forma cubistica ha attinto in- 
segnamento dalla struttura organica della 
plastica greca, ma che in gran parte delle 
sue manifestazioni l’elemento ellenico si 
mescola più o meno potentemente, riuscen- 
do spesso a predominare e a distruggere le 
qualità indigene, avvilendo l’elemento ita- 


lico. Da un punto di vista opposto si po- 


trebbe dire, per questo periodo primitivo 
soprattutto, che durante lo svolgimento del- 
l’arte etrusca notiamo nelle varie opere un 
più o meno severo adattamento alla disci- 
plina formale quale si andava man mano ac- 
quistando dagli incessanti e metodici sforzi 
della scultura ellenica, o invece la testimo- 
nianza d’un rilassamento di accuratezza, di 
una negligenza, di un abbandono all’impul- 
so individuale e inesperto del singolo arti- 
sta; e non siamo messi abbastanza in guar- 
dia contro l’istinto di attribuire al risorgere 
di latenti scuole locali il parallelismo di 
certi prodotti provinciali, parallelismo che, 
possiamo dire, sta in agguato nell’inerzia e 
nel primitivismo di ogni artista inesperto o 
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indisciplinato, se pensiamo all’apparire, du- 
rante il fiore dell’arte romana, di prodotti 
come i rilievi sull'arco di Susa o sul monu- 
mento di Adam-Klissì? 


frontalismo delle rozze e piatte sculture di 


se osserviamo il 


Archedamo di Tera nella grotta di Vari sul- 
l’Imetto, eseguite nell'epoca stessa in cui 
nascevano i fregi del Partenone 013)? 

È dunque solo questa qualità negativa, di 
indisciplina formale, che costituisce, assie- 
me ai caratteri di esagerazione che abbiamo 
sopra elencato, l’essenza di tale apparenza 
cubistica delle produzioni etrusche, oppure 
vi è anche un fermento positivo, che perma- 
ne attraverso a tutte le manifestazioni e 


ispira l’indirizzo peculiare del suo cammi- 
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no? Perché così fosse vi dovremmo incon- 
trare, almeno nella tarda rinascita al di là 
della lunga parentesi di stretto e pedisse- 
quo classicismo che occupa il periodo me- 
diano della scultura etrusca, un ritorno al 
cubismo primitivo; ma può essere eguagliata 
a questo la maniera del Bruto, in cui lungi 
dallo scavare i tratti dalla superficie verso 
l’interno è l'ossatura portata alla superficie 
che domina la struttura superficiale? Strut- 
tura fisica chiamata però nel medesimo 
tempo ad accentuare l’espressione del ca- 
rattere, per cui lo scheletro osseo fa vio- 
lenza sotto la pelle anche dove nessuna ne- 
cessità « cubistica » lo possa imporre, in un 
piano solo cioè, nel piano facciale in cui so- 
pra alle profonde occhiaie risalta la forte 
convessità delle arcate sopraccigliari mentre 
al contrario le labbra, che col loro spessore 
corporeo tanto contribuiscono nelle primi- 
tive sculture a staccare le tre vedute fac- 
ciali, qui sono sottili e stirate agli angoli, e 
addolciscono il trapasso dei piani nella parte 
inferiore del volto. Malgrado i contorni du- 
ri, angolosi, malgrado l’incontro sensibile 
delle superfici, è palese che la perfetta e 
ognilaterale veduta del corpo nello spazio 
è una conoscenza ormai acquisita, e sor- 
passata, nella potente testa del Bruto, come 
nella bellissima testa efebica del Museo di 
Firenze che ad essa viene spesso associata 
(pag. 205) 1®, in cui la medesima consisten- 
za ossea del volto concorre tanto alla reali- 
stica riproduzione di quella età di mezzo 
ingrata quando il fanciullo si trasforma in 
uomo; dove nella pelle troppo tesa, nella 
palpitante materialità del naso gonfio, nelle 
labbra quasi umide, nel magnifico contrasto 
dell’irregolare distribuzione dei muscoli non 


ancora completamente sviluppati sull’ossa- 
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tura così forte, si palesa invece un profondo 
intuito dell’organismo umano, mentre all’e- 
spressione degli occhi, avidamente aperti alla 
visione del mondo che si svela al giovanetto, 
si aggiunge l’elasticità delle curve, la flui- 
dità della superficie, direi ormai la vitalità 
dell’epidermide. Quello che è determinante 
nella creazione di questi capolavori della 
bronzistica etrusca è la volontà di tradurre 
nell'immediato rendimento corporeo l’intui- 
zione realistica dei singoli lineamenti, pre- 
scindendo, — non diciamo rifuggendo, di 
fronte a una potenza artistica e stilistica 
di tale elevatezza, — prescindendo da una 
previa intuizione integrale della forma idea- 
le, in omaggio a cui i singoli elementi costi- 
tutivi dovrebbero adattarsi, trasformarsi, 
perdere della loro forza schietta e originale. 
Questo in fondo è sentito, se non chiara- 
mente espresso, nell’affermazione che c« il 
naturalismo etrusco... non è espressione di 
un'immagine del mondo concepita armoni- 
camente in senso naturalistico, come per 
esempio nel Rinascimento, ma soltanto la 
conseguenza di un interesse limitato, per 
quanto intenso, per la concezione sensibile 
di certe particolarità, come la fisionomia 
umana, mentre in modo particolare l’unità 
organica della forma umana non diventa 
mai diretto oggetto di creazione artisti- 
ca » 015); al contrario l’opera d’arte ellenica 
« deve la sua forma non a un sistema di in- 
contri di superfici, ma alla forza indivi- 
duale, secondo la quale le singole forme 
concorrono a creare il tutto » 09; vale a 
dire sempre a un’intuizione unitaria, alla 
fusione a priori dei particolari individuali 
nella forma ideale ispiratrice. 

Non si aggiunge molto a quanto si è so- 
pra osservato in un’altra definizione dell’ar- 
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te etrusca, ultimamente espressa ma deri- 
vante dalle antiche dottrine del Wickhoff 
sull’arte romana 02: di fronte all’arte greca 
naturalistica quella etrusca si rivelerebbe 
essenzialmente illusionistica. Dobbiamo no- 
tare che anche in questa teoria, come in 
tutte, le parole debbono essere trascinate 
un poco a significati particolari e relativi; 


« naturalismo » del tutto speciale quello del- 


l’arte greca, che non direi, — presa in tutto 
il ciclo della sua evoluzione, — «costante- 
mente aderente alle norme naturali », e in- 
tenta a renderne « scrupolosamente la con- 
sistenza plastica », ma che piuttosto, ac- 
quistata faticosamente la perfetta conoscen- 
za della struttura organica del corpo uma- 
no, osa talora superare la realtà delle forme 


umane, deformarle quasi, in una direzione 
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che si può chiamare decisamente illusioni- 
stica. Quale aderenza alla realtà si può in- 
vocare per il voluto trasporto alla superfi- 
cie di tutia la muscolatura interna. nella 
scultura ellenica arcaica, quale per la tra- 
sparenza del panneggiamento bagnato del. 
l’arte fidiaca, per l'allungamento della sta- 
tura! nei corpi lisippici, per l’impossibile 
tensione spasmodica del Laocoonte? E « il. 
lusionismo » del tutto speciale quello del- 
l’arte etrusca, che non può deformare libe- 
ramente la realtà plastica per raggiungere 
una maggiore intensità di espressione, dal 
momento che non la possiede ancora que- 
sta realtà plastica, che non è riuscita a con- 
quistarla e assimilarla, tutta intenta all’im- 
mediata riproduzione di qualche elemento 
particolare e contingente. Ma illusionismo, 


come tendenza artistica, coscente o inco- 


scente, è qualche cosa di più che la ten- 


denza a raggiungere la maggiore intensità 
possibile di espressione, subordinando ma- 
gari a questo scopo l’esattezza della struttu- 
ra generale e dei particolari, deformando o 
riducendo per sintesi l’una o gli altri. Ilu- 
sionismo sarebbe anzi la manifestazione 
massima di una visione sintetica della real- 
tà, che parte direttamente dall’impressione 
soggettiva e particolare dell’oggetto, dall’in- 
tuizione personale e momentanea, la cui ri- 
estrinsecazione immediata ed efficace nell’o- 
pera d’arte deve suscitare nello spettatore 
il medesimo effetto che ha destato l’oggetto 
nella visione dell’artista, sia pure defor- 
mando volutamente la realtà con mezzi il- 
lusivi per uno scopo particolare, per accen- 
tuare questa impressione personale e sog- 
gettiva, ma a ogni modo sostituendosi alla 
paziente riproduzione, all’analitica giustap- 


posizione di particolari anatomici e di leggi 
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naturali. E tutto ciò è proprio agli antipodi 


con la maniera dell’arte etrusca, che vedia- 
mo sempre attenta alla riproduzione di sin- 
goli elementi realistici, che troviamo per lo 
più affaticata a raggiungere, attraverso alla 
sovrapposizione di lineamenti individuali, 
l’espressione di un’idea totalitaria, che as- 
sai spesso purtroppo le sfugge. 


Saremo dunque costretti a rinunziare alla 
ricerca dell’aggettivo che compendi ed espri- 
ma l’essenza intima dell’arte etrusca, alla 
clausola che possa applicarsi e adattarsi a 
tutta la sua lunga, svariata, multiforme pro- 
duzione? Non sarà gran male! Chi oserebbe 
di bandire una formula unica, che pretenda 
contenere il segreto e i caratteri, non dico 
di un intero ciclo d’arte, dell’arte italiana 
dal Medioevo al Rinascimento, all’arte no- 
stra, ma anche di un solo e limitato periodo, 
diciamo ad esempio dell’arte francese del- 
l’Ottocento? Non hanno trovato luogo in 
questa tutte le più opposte maniere, tutte 
le più contradittorie tendenze? Tendenze 
che del resto, nei tempi moderni come nel. 
l’antichità, per lo più non rimangono pecu- 
liari di un popolo, ma da un centro di ir- 
radiazione si espandono e si divulgano a 
informare la creazione artistica in lontani 
ambienti, in popoli di natura affatio di- 
versa; sarà compito della storia dell’arte, 
se si vuole, di esaminare le modificazioni 
che le medesime tendenze hanno subìto per 
la natura stessa dei popoli e degli ambienti 
che le hanno assimilate. Resta poi da vedere 
se le differenti concezioni e inclinazioni di 
un popolo, soprattutto di un popolo non 
essenzialmente creatore come quello etru- 
sco, manifestino attraverso tutto lo. svolgi- 
mento della sua produzione certe qualità e 
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una certa speciale. sensibilità artistica che 
ci illuminino i particolari aspetti delle sue 
successive creazioni, e la possibilità, in un 
momento particolare e in condizioni favo- 
revoli, di un’esplicazione strettamente indi- 
viduale. 

Ebbene: io credo si possa affermare come 
in quei caratteri, che abbiamo sopra segna- 
lati quali specifici dell’arte etrusca, nell’ac- 
centuazione della corporeità, del movimen- 
to, dell'espressione, è contenuto anche un 
elemento positivo e peculiare, un germe fe- 
condatore che ha portato l’arte etrusca a 
una sua creazione propria e individuale, che 
le ha permesso di lasciare il proprio solco 
iniziatore nello sviluppo della storia del- 
l’arte umana. Nell’attaccamento alla realtà 
sensibile che abbiamo osservato finora al- 


meno in singoli particolari fisionomici, nello 
sforzo di voler ottenere l’espressione imme- 
diata del proprio soggetto, ignorando ogni 
vincolo di una forma ideale, l’arte etrusca, 
forse già inconsciamente dalle più antiche 
manifestazioni del periodo arcaico, certo a 
ogni modo dalla sua rinascita nel periodo 
ellenistico, attraverso alla sua produzione 
più ricca e quotidiana delle sculture fune- 
rarie, pare avviata ad acquistare a forma ar- 
tistica il crudo realismo delle sembianze 
umane che si sforza di riprodurre senza re- 
ticenze e senza lusinghe. Io credo che ve- 
ramente si debba rivendicare agli Etruschi 
la creazione e la diffusione del ritratto rea- 
listico, creazione che recentemente da più 
parti, e specialmente proprio da quelli che 


vogliono allargare la base e la sfera d’azione 
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dell’arte etrusca ricercandone i caratteri co- 
muni a tutte le antiche genti italiche, gene- 
ralmente le viene contesa e negata, per es- 
sere attribuita all’arte romana. 

Problema, quello del ritratto etrusco, ar- 
duo e complesso, oltre che per l’inframet- 
tenza di saltuarie ondate di influssi ellenici, 
per la diversificazione ormai di varie ten- 
denze e varî indirizzi nelle differenti fabbri- 
che dell'Etruria stessa, per la mancanza di 
una sicura sistemazione cronologica dei varî 
monumenti e per il grandissimo squilibrio di 
valore dei singoli prodotti, squilibrio cau- 
sato soprattutto da quell’indisciplina e da 
quell’atteggiamento personale che abbiamo 
notato negli artisti etruschi di fronte al fe- 
nomeno artistico, ma che facilmente può in- 
durre in errore riguardo l’età e il momento 
di sviluppo artistico dei monumenti stessi. 
Tanto più importante se lungo questa evolu- 
zione, usufruendo dei pochi monumenti più 


o meno sicuramente databili di cui oggi ci 


possiamo valere, ci sembra di poter cogliere 


in boccio e in fiore i germi di quella crea- 
zione, i cui frutti all’arte etrusca vengono 
contestati. 

È giocoforza limitarsi quasi esclusivamen- 
te all'esame delle opere scultoree, — e solo 
delle più salienti in questa nostra rapida 
visione d’insieme, — per poter rendersi con- 
to dell’intimo processo di formazione della 
maniera ritrattistica etrusca, e nello stesso 
tempo per distinguere la progressiva diver- 
sificazione dall’arte greca, che pur essa du- 
rante l’Ellenismo, raggiunta la perfetta 
espressione del tipo generico, dell’ideale di 
forma umana, si avvia sul sentiero realisti- 
co verso la conquista della realtà visibile e 
individualmente differenziata, ma solo, co- 


me vedremo, fino a un certo segno, fino alla 
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specificazione del « carattere ». Per quanto 
riguarda la pittura, purtroppo, manca ogni 
confronto e ogni controllo con l’arte elle- 
nica, non solo, ma per questo periodo sono 
anche poco frequenti e poco cospicui, per il 
nostro scopo, i documenti dell’Etruria; e 
tuttavia non è escluso che anche in questo 
campo, come altre volte, la pittura abbia in- 
segnato ardire e idee all’arte plastica. Que- 
sto sospetto almeno, se non si vuol dire con- 
vincimento, viene considerando un’opera di 
così suggestiva vitalità individuale, quale il 
ritratto di Vel Saties (tavola a colori) 08, 
presumibilmente l’ordinatore degli affreschi 
della tomba Francois di Vulci, ritratto che 
risale fino agli inizi del secolo HI. Nella 
fissa intensità dello sguardo, nella carnosità 
della bocca socchiusa, quasi emanante un 
alito di vita, nei chiariscuri dell’epidermide, 
levigata e calda sopra alle mandibole ossute 
e ai pomelli salienti, nelle sfumature delle 
occhiaie e delle sopracciglia sotto alle mor- 
bide ciocche dei capelli inghirlandati, pos- 
siamo accennare a un significativo prece- 
dente pittorico di quanto vedremo gradata- 
mente conquistare e tramandare l’arte so- 
rella, la scultura. 

Abbastanza esattamente classificabile nel- 
la seconda metà, o più esattamente forse 
nell’ultimo venticinquennio del secolo III 
a. C., per la conformazione della tomba 
chiusina della Pellegrina entro cui è stato 
rinvenuto e per i materiali associati, è il ri- 
tratto funerario alabastrino di Larth. Senti- 
nate Caesa, l’ultimo venuto alla luce ma an- 
che uno dei più belli che ci abbia lasciato 
l’arte etrusca (pagg. 207 e 211): è un ritratto 
virile di media età, dal delicato e aggraziato 
contorno ovale del volto, quasi femmineo, 
in cui l’espressione concentrata e un poco 
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dolorosa si addensa soltanto all'ombra degli 
occhi lievemente corrugati, attorno alle pie- 
ghe delle labbra appena sensibilmente pal- 
pitanti; il carattere individuale, dell’uomo 
consumato dallo studio e dal pensiero, è ac- 
centuato solo in pochi particolari, che si so- 
vrappongono, senza alterarla, alla forma 
perfettamente rispondente ancora all’ideale 
classico: sono le guance leggermente mace- 
rate, coi pomelli un po’ sporgenti e le fos- 
sette risultanti tutt’attorno sotto alle oc- 
chiaie; è il cranio calvo, limitato dai fili 
piatti e regolari dei capelli ondulati incol- 
lati alla nuca, su cui grava la pesante bulla 
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aurea ornata di pampini presso agli orec- 
chi; ma ciò che più ci colpisce in questo 
ritratto, ciò che più stranamente di tutto lo 
avvicina al nostro senso artistico moderno 
è quel palpito di calore vitale che emana 
dall’epidermide del volto, che si irradia dai 
lineamenti e si addentra nelle incavature e 
nelle ombreggiature, quella corporeità che 
è diventata, diciamo pure, materialità, nel 
senso che la materia organica vive qui di 
una vita sua propria e indipendente dalla 
forma cui è associata, aggiunge il suo calore 
a quello della vita psichica; opera in cui 
non si può parlare d’una giustapposizione 
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o sovrapposizione della materia alla forma, 
bensì d’una compenetrazione di questa in 
quella, bensì, — se è lecito usare termini fi- 
losofici in una dissertazione artistica, — ose- 
rei dire di un’immanenza della forma nella 
materia organicamente individuata e vivifi- 
cata, di un’unità assoluta, quasi quella del 
fenomeno e del noumeno 09), 

È questa diversa concezione della fun- 
zione della materia organica nel complesso 
della riproduzione artistica, fisica e psi- 
chica, quella che certo contribuisce tanto 
al carattere così peculiare che abbiamo so- 
pra osservato in ritratti quali il Bruto e V'E- 


febo di Firenze 0; quella che può confe- 
rire un senso tutto letterale all’impressione 
dello scultore Bourdelle, che la plastica 
etrusca ha « più sangue, più carne, più vita 
di quella greca » (22) 

Anche in Grecia, per vero, l’arte dell’El- 
lenismo si era posta per la medesima via 
d’una materializzazione delle forme e dei 
lineamenti nel rendimento del ritratto rea- 
listico; e l’arte etrusca segue forse un cam- 
mino comune, fino alla produzione, per es.. 
di un’opera quale la testa in trachite da Or- 
vieto nel Museo Barracco @2), pur essa ab- 
bastanza ben databile poiché probabilmente 
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anteriore alla distruzione di Volsinii avve- 
nuia nel 265 a. C., testa in cui assieme: a 
un raffreddamento del pathos scopadeo, — 
derivazione dalla maniera scopadea ancora 
sensibile nell’atteggiamento e nella iratta- 
zione anatomica del volto, corrisponde 
un sensibile appesantimento delle forme, 
una precipua determinazione materiale dei 
lineamenti e dei contorni. Ma su questo sen- 
tiero l’arte etrusca giunge davvero assai più 
in là dell’arte ellenica, ci offre dei prodotti 
che non trovano riscontro in questa. Eppure 
per altri caratteri e per altri criterî il Senti- 
nate trova una corrispondenza assai convin- 
cente in opere ellenistiche del periodo nel 


quale lo abbiamo sopra classificato; condi- 
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vide con alcune fra le più significanti di 
tali opere la delineazione d’una spiccata e 
viva individualità, pur conservando e uni- 
formandosi fino al possibile ai dettami e ai 
vincoli della tradizionale forma ideale: tipo 
ideale dell’arte classica che in Etruria si è 
tramandato integro e perfetto anche più 
tardi che non in Grecia, per lungo tratto del 
V secolo, e di cui un magnifico esempio è 
almeno l’unico resto superstite di quest’e- 
poca, la soave testa da Cagli ‘3. Riduce, 
d’altra parte, il Sentinate, come i migliori 
ritratti di principi e di pensatori ellenistici, 
a una sola concentrazione di pensiero, a 
un’intima e possente vita psicologica, lo 


sforzo espressionistico dei moti convulsi e 
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dei lineamenti sconvolti venuto di moda per 
l’insegnamento scopadeo: moda di cui, a 
non molta distanza dal Sentinate, sullo scor- 
cio fra il IV e il III secolo a. C., troviamo 
in Etruria cospicue testimonianze, special- 
mente nelle terrecotte architettoniche, fra 
cui ricordiamo quelle del tempio dello Sca- 
sato a Civita Castellana ‘(24 dove già, accanto 
alle ripetizioni di motivi scopadei, ci im- 
battiamo, col ben conosciuto busto di Apol- 
lo, nel tipo in cui l’arte ellenica ha idealiz- 
zato ed eternato l’immagine del Grande 
Alessandro. 


Certamente il ritratto di Sentinate rap- 
presenta il prodotto di un fortunato mo- 
mento in cui l’arte etrusca riesce ad abbi- 
nare la piena padronanza dei canoni e della 
tecnica con la più matura estrinsecazione 
delle proprie tendenze e delle proprie aspi- 
razioni estetiche; tali tendenze però facil- 
mente, abbiamo detto, potevano degenerare 
nelle mani di un artista meno esperto e 
meno conscio dei propri fini in una sovrap- 
posizione analitica di particolari fisionomici, 
in un realismo materialistico e indiscipli- 
nato, potevano ricadere nella confusione e 
nell’ingenuità che caratterizzano i primi 
passi incerti della scultura. Tuttavia, soprat- 
tutto nella scuola chiusina, possiamo notare 
un certo attaccamento alla tradizione e una 
notevole perseveranza nella maniera che ha 
creato il Sentinate, e in mezzo al rilassarsi 
della disciplina che crea una congerie di 
prodotti senza nome e senza carattere, e di 
contro al manifestarsi d’un indirizzo più 
schiettamente realistico. Per riuscire in 
qualche maniera a ordinare e a classificare 
le rare creazioni di maggiore importanza, 
quali la Larthia Seianti di Firenze (pag. 212) 
e la statua gemella del Museo Britannico, o 
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il più tardo sarcofago fittile delle Tassi- 
naie (5) (pag. 213), in mezzo alla pletora 
della produzione commerciale, si possono 
chiamare a testimonianza anche i prodotti 
delle fabbriche chiusine di modeste dimen- 
sioni e di umili fini, come i coperchi delle 
urnette fittili, di cui la moda, a grandi 
linee, s'è estesa attraverso a tutto il II se- 
colo a. C. In diversi fra gli esemplari 
più accurati di tale serie (pag. 214) ve- 
diamo rispecchiarsi un riflesso, sempre me- 
no vivo e meno sentito, della maniera e 
dell’ispirazione che avevano creato il Sen- 
tinate, nella forma e nell’atteggiamento dei 
volti, che conservano qualche cosa di co- 
mune malgrado lo sforzo di differenziazio- 
ne individualistica affidata per ciascuno a 
qualche particolare accessorio, come nell’e- 
spressione di fierezza e di concentrazione 
pensierosa che li anima. Perfino in un’o- 
pera, come la piccola e aggraziata effige di 
Larthia Vipinei Seiania 9, che è stata ad- 
ditata quasi come un esemplare della ma- 
niera « impressionistica ) peculiare dell’ar- 
te etrusca, al contrario la tradizione e la 
scuola sono tanto vivamente sensibili, nella 
conformazione stessa del volto nascosto tra 
i veli, nell’atteggiamento del braccio che 
si avviluppa nel manto, nell’adagiarsi ra- 
pido e pittorico, ma naturale quanto ar- 
tisticamente efficace, dei panni sul corpo, 
che immancabilmente di fronte ad essa 
balza alla memoria l’immagine di qual. 
che non dissimile statuetta fittile ellenisti- 
ca 2. Realismo contenuto in una rigida de- 
terminazione formale, ma affermantesi viep- 
più con nuove esigenze, con più schiette e 
più immediate manifestazioni, che, in mez. 
zo ai prodotti minori, ogni tanto fa imbat- 


tere in una creazione di più ampio e pos- 
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sente respiro: tale il ritratto di Laris Sen- 
tinate Larena 8, nel quale ancéra il calore 
del pathos contenuto si addensa nelle si- 
nuose piegature delle labbra attristate, men- 
tre nella forma magra e ossuta del volto, 
dal mento aguzzo e prominente, dalle man- 
dibole e dai pomelli accentuati, si nota quel 
caratteristico affioramento alla superficie 
della struttura interna, quell’incurante e ra- 
pido trapasso di piani che abbiamo osser- 
vato nel Bruto capitolino (pag. 215). Reali- 
smo che è il solo elemento dominante e ispi- 
ratore in un’altra corrente della scultura 
chiusina, dove tuttavia ancora non ci accor- 


giamo di uno strappo brusco e di una rottura 
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completa dai fili tenaci dell’antica tradizione 
e dei secolari ammaestramenti; dove possia- 
mo osservare almeno il permanere dello 
stesso movente psichico, nell’espressione 
patetica degli occhi severi e rivolti al cielo, 
in qualche prodotto di una schietta ed ef- 
ficace caratterizzazione realistica, individua- 
le ed etnica, quale ad esempio un altro in- 
teressante ritratto dalla tomba della Pelle- 
grina, quello di Aule Seiante Larthal (pa- 
gina 217); dove in un capolavoro compiuto 
quale l’« obeso etrusco » di Firenze (pa- 
gina 219). nella perfetta immagine del 
vecchio e bolso crapulone consumato e in- 
vecchiato avanti tempo, dalle flaccide guan- 
ce terminanti nell'ampia pappagorgia, gli 
occhi loschi dallo sguardo ebete cerchiati di 
rughe, i pochi capelli meticolosamente in- 
collati alle tempie, la mostruosa protube- 
ranza del cranio di idrocefalo, l’espressione 
del carattere tuttavia non si persegue solo 
nella pura apparenza dei tratti fisici, ma si 
diffonde e si organizza in un’intima unità 
di pensiero e di spirito, che si riflette e si 
ravviva in tutti i lineamenti pur tanto sin- 
golarmente individuati: in cui, in poche 
parole, la padronanza della tradizione sti- 
listica e della tecnica, fecondata dalla po- 
tenza di un’unitaria e profonda intuizione 
artistica, fanno riassurgere la più peculiare 
e realistica espressione di un individuo al- 
l’estrinsecazione di un tipo generico, eterno 
e inobliabile. 

Il trionfo, invece, del più crudo indivi- 
dualismo, l'abbandono completo alla sola e 
immediata imitazione della natura, il mas- 
simo compiacimento nel sostare di fronte 
all’unico tratto realistico caratterizzano la 
fabbrica delle urne volterrane. Forse per 


una limitazione d’arte provinciale e popo- 
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lare, oppure per certe tendenze più spiccate 
e maggiormente ribelli a ogni scuola e a 
ogni vincolo, o anche per una più lunga 
prosecuzione di attività creativa che non 
nelle fabbriche chiusine, assistiamo a Vol- 
terra al rilassamento di ogni disciplina, alla 
scomposizione di ogni legame formale, alla 
libertà assoluta dell’artista di sbizzarrirsi 
in un’analitica sovrapposizione di linea- 
menti e di deformità. Quando si è riusciti, 
percorrendo il Museo Guarnacci, a concen- 
trare l’attenzione sugli esemplari migliori 
delle urne alabastrine, là dove, nella fati- 


cosa ascesa dai singoli tratti individuali ver- 
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so la caratterizzazione, l’animazione dell’in- 
dividuo, in mezzo all’inevitabile congerie 
dei tentativi falliti, delle inerti masse uma- 
ne, il nudo realismo riesce da sé solo a dare 
colore ed effige di verità ai lineamenti, sve- 
gliandoli dal loro freddo torpore, si prova 
quasi l’illusione di sfilare in una galleria di 
ritratti moderni, piena di schizzi e di im- 
pressioni, di caricature e di abbozzi. In mez- 
zo a tanta varietà, solo un piccolo gruppo 
omogeneo rappresenta ancora una certa fe- 
deltà alla tradizione che ha creato i capo- 
lavori chiusini, una certa uniformità rel 


contorno regolare dei volti, dall’espressione 
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fissa e pensierosa, in cui però man mano si 
accentua la corporeità della trattazione, la 
specificazione dell’accidente (pagg. 225 e 
226). Del resto è dappertutto l’individuali- 
smo più sfrenato e più immediato 2; è 
la voluttuosità un po’ melensa e sorniona 
di un personaggio grasso, col volto appe- 
santito di crespe sulle guance, solcato di ru- 
ghe sulla fronte bassa e nelle borse delle oc- 
chiaie, che dilata le narici schiacciate e di- 
stende le spesse labbra quasi in una smorfia 
di materiale disgusto; o è la stizzosa e ira- 
scibile apparenza di un viso che, nelle guan- 
ce secche e piatte, nel mento aguzzo, nel 
socchiudere degli occhi e nel protendere 
delle labbra, tradisce il carattere di un eter- 
no scontento; è l’aria un po’ altezzosa e va- 
nesia del giovane dall’acconciatura ricerca- 
ta, dalle fattezze distinte, coi grandi occhi a 
mandorla, il volto affilato, la fossetia sca- 
vata nel mento; è l’intelligente ed espres- 
siva bruttezza del vecchio, dai tratti pecu- 
liarmente deformati e asimmetrici, con le 
carni vizze ed emaciate, con l’ampia fronte 
tormentata di rughe, con la pesante e stan- 
ca testa che si erge sul collo lungo e goz- 
zuto, testa illuminata però dall’espressione 
ancora viva dello sguardo, dal taglio gentile 
della bocca; è il suggestivo profilo angolare 
d’un volto consumato, dall’aquilino naso 
dantesco, dalle guance scarnite in cui fanno 
violenza i pomelli e la tagliente cresta delle 
mascelle, prolungate nel mento aguzzo, vol- 
to affiancato da due mostruosi orecchi a ve- 
la, in cui, sotto alle molteplici e sottili ru- 
ghe della fronte, si impietra nell'ombra del- 
le occhiaie la fissità degli occhi sgranati, as- 
sorti; è la vanitosa espressione della giovane 
donna, che guarda innanzi a sé quasi nella 


coscienza della propria freschezza, dell’at- 
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trazione che esercitano i tratti, se non belli, 
aggraziati e fini; è l’attenzione un po’ sde- 
gnosa della ricca dama, carica d’ornamenti 
e di gioielli, che scruta il mondo, sotto a un 
leggiero corrugar della fronte, con un soc- 
chiuder di labbra sprezzante; è lo smorto 
cipiglio della vecchia, su cui il ricco dia- 
dema non fa che aumentare l’impressione 
penosa della rovina umana, dai lineamenti 
disfatti, dall’aria accorata. 

Ecco quanto cammino si è compiuto, per 
insensibili trapassi, dal punto di partenza; 
quanta distanza ormai separa la maniera 
della ritrattistica etrusca dai suoi lontani 
modelli ellenici donde si è dipartita! Com'è 
iramontato e obliato quel fine ultimo della 
ritrattistica greca, quel « carattere », quella 
rappresentazione dell’essere personale im- 
mutabile, e insieme quella interpretazione 
soggettiva di una vita psichica, che era già 
stato indicato da Socrate come il sommo 
ideale dello scultore! « Lo statuario », dice 
il filosofo in Senofonte (Mem., HI, 10), « de- 
ve rappresentare con la forma gli aspetti 
dell'animo », deve « imitare le passioni dei 
corpi nei vari loro atteggiamenti »; la gran- 
de arte, — aggiunge in Platone (Fedro, 270, 
A), — consiste nell’acutezza di interpreta- 
zione della natura; consiste nella compren- 
sione e nella riproduzione della potenza di 
vita intima dell’oggetto, dell’elevatezza di 
pensiero del pensatore. Di fronte all’arte 
greca per la quale sempre, anche durante la 
massima tendenza realistica dell’Ellenismo, 
i ritratti non cessano mai dal rappresentare 
dei « valori umani cristallizzati in conce. 
zioni personali » 0, nell’evoluzione del ri- 
tratto etrusco assistiamo davvero alla rinun- 
zia di un’interpretazione soggettiva dell’ar- 
tista, alla disgregazione dell’unità psicolo- 
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gica dell’essere umano di cui l’artista si ac- 
contenta di riprodurre i singoli elementi; 
alcune delle tarde urne volterrane si ridu- 
cono in realtà a dei puri documenti biolo- 
gici. Non è lontano il tempo in cui nelle ma- 
schere mortuarie di Roma troverà manife- 
stazione il più crudo e meccanico verismo; 
forse anzi proprio un interessante docu- 
mento del punto di contatto fra maniera 
etrusca e arte romana ci è dato dall’« Arrin- 
gatore » di Firenze (pag. 221), l’ultimo pro- 
dotto della grande bronzistica etrusca e insie- 
me l’unico grande ritratto bronzeo a noi con- 


servatoci integro, nel cui volto, dietro a un 


222 


TESTA DI URNA IN ALABASTRO. VOLTERRA, MUSEO GUARNACCI. 


resto di espressione corrucciata nelle oc- 
chiaie accigliate e nel labbro inferiore pen- 
dulo, notiamo solo l’interesse veristico, non 
più per i tratti individuali, ma addirittura 
per gli accidenti stessi della materia organi- 
ca, in cui sono espresse le tracce del tempo, 
della fatica, la consunzione della vita sull’or- 
ganismo e sulla fisionomia umana. Una stessa 
affinità fisionomica richiama perfino talora 
alcuni tardi ritratti etruschi a paralleli ro- 
mani: dal molle abbandono della figura re- 
cumbente sul coperchio d’un’altra urna vol- 
terrana (pag. 222), dalla modellatura car- 
nosa del torso, non si erge un volto, dai tratti 


di un realismo poderoso, dai quali emana 
e si diffonde l’espressione superba, la mae- 
stà grifagna quasi di un patrizio o di un 
imperatore romano? 

Fino a questo punto, e non più oltre, 
possiamo arrivare, allo stato delle nostre co- 
noscenze odierne, nel determinare le rela- 
zioni fra la tarda arte etrusca e l’incipiente 
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arie romana; fino a questo punto nell’accet- 
tare un’influenza, almeno per la ritrattistica 
etrusca, del procedimento tecnico delle ma- 
schere mortuarie, di questa nuda deserizio- 
ne organica della struttura umana, che ar- 
riva quasi alla crudezza di una dissezione 
anatomica, e che per lo più ancora si addita 


quale un fattore determinante nell’ispira- 
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zione e nell’indirizzo dell’arte romana. Ma 
quali testimonianze sì invocano a sostegno 
della tesi che in seno all’arte italica è stata 
la ritrattistica romana l’iniziatrice, l’etrusca 
la scolara e l’ancella ©? Non certo le po- 
che, rozze, incolori immagini venute alla lu- 
ce dal suolo latino a tutta testimonianza del- 
la fase arcaica della scultura romana, quali 
il cosidetto Ennio della tomba degli Scipio- 
ni, o la smorta testa da Palestrina 92! Qual 
diritto si adduce per negare addirittura che 
l’arte etrusca abbia mai avuto spunti pro- 
pri, che sia mai stata la datrice, ma sem- 
pre invece la ricevente di fronte all’arte ro- 
mana? In questo livellamento >che si usa 
fare oggi di tutte le arti italiche su un me- 
desimo piano e alle medesime tendenze, a 
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tutto detrimento dell’arte etrusca, si è giunti 
perfino a riconnettere i tardi coperchi delle 
urne etrusche, che sarebbero ormai dovuti 
all'influenza romana, con le rozze fatture 
dei primitivi canopi chiusini, quali due 
estreme manifestazioni della ritrattistica 
italica, autoctona, interrotte dalla lunga pa- 
rentesi dell’arte etrusca che sarebbe invece 
un’arte importata ed estranea 3). È vero 
che in qualcuna delle urne volterrane (pa- 
gina 225), coi lineamenti quasi appiattiti e 
allineati sul piano frontale, senza profon- 
dità, con le larghe orecchie distorte orizzon- 
talmente sul fondo del velo che nasconde il 
netto taglio della nuca e l’incorporea roz- 
zezza della parte posteriore della testa, sem- 
bra quasi di scorgere un ritorno alla tecnica 
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peculiare della maschera applicata all’in- 
forme vaso canopico; ma canopi chiusini 
che non consentono affatto tale suggerita 
connessione, perché, — senza entrare in me- 
rito alla vessata questione etnica degli 
Etruschi, — a ogni modo in nessuna manie- 
ra possono strapparsi dall’imbito e dall’e- 
voluzione dell’arte etrusca entro cui sono 
sorti. Non lo possono cronologicamente, per- 
ché, malgrado l’aspetto primitivo, tali cine- 
rari scendono indubbiamente assai in basso 
per la data della loro produzione, e alle 
tombe a ziro a cui essi appartengono sono 
associati con tutta probabilità 8% anche gli 
xoana in pietra, di divinità femminili con le 
mani accostate ai seni, che abbiamo già in- 
dicato fra i prodotti di tipo indiscutibilmen- 
te orientale; non lo possono soprattutto sti- 
listicamente, perché, pur attraverso all’ine- 
sperienza tecnica e alla disparità di espres- 
sione, su alcuni degli esemplari più progre- 
diti e più efficaci per il confronto stabilito, 
nei tratti assai accentuati, e scavati quasi 
dalla materia malleabile, negli occhi affio- 
ranti alla superficie, nel naso carnoso, nei 
labbri tagliati dritti e sporgenti, nel mento 
robusto, riscontriamo proprio quella ma- 
niera scultorea che abbiamo additato come 
peculiare e caratteristica dei medesimi xoana 
e degli altri prodotti dell’incipiente scul- 
tura etrusca. 

È innegabile che nell’arte romana, anche 
dopo gli scarsi e poco significativi prodotti 


(1) Vedi G. Q. GIGLIOLI, in «Not. Scavi », 1919, p. 13 
segg., tavv. I-VII; id., Sculture in terracotta etrusche di 
Veio, in «Antike Denkmàler », III, 5 (Berlino 1926), 
p. 53 segg., tavv. 45-55; DUCATI: Storia dell’ Arte Etrusca, 
p. 252 segg., figg. 266-267. 

| (2) A. DELLA SETA: Antica arte etrusca, in « De- 
dalo », I, 1920-21; p. 559 segg.; Italia antica, 1% ed., 1922, 
p. 166 segg.; I monumenti dell’antichità classica, Napoli, 


arcaici, anche durante l’ultimo periodo del- 
l’arte repubblicana, attraverso a tutto il I se- 
colo a. C., accanto alle manifestazioni del- 
l’arte aulica e ufficiale, — in cui il primo 
sicuro avviamento verso l’alta e inconfondi- 
bile creazione del ritratto romano è tutta- 
via sorretto e regolato indubbiamente da 
una nuova ondata di influenze e di ammae- 
stramenti ellenici 5, — continua tuttavia 
una vena di più schietto e immediato reali- 
smo italico ; trova, questa, manifestazione nei 
rami di produzioni più modeste e popolari, 
nelle statue funerarie, nei medaglioni e nei 
rilievi delle stele, nel conio delle monete, 
su cui qualche vivida effige immortala a 
noi, nella più attraente e sincera freschezza, 
l’immagine del magistrato e del cittadino 
romano, del pater familias, del tribuno del- 
la plebe 9, E certo questa corrente d’arte 
si è diffusa anche fuori di Roma, è arrivata, 
coi coloni romani e italici, fino ai confini 
d’Italia; ha prodotto, per addurre un esem- 
pio, tra diverse altre questa testa senile di 
Aquileia (pag. 223) 8? che veramente, nel- 
la sua ingenua e parlante freschezza rea- 
listica, richiama alla memoria qualche testa 
di urna volterrana; ma, fino a prova con- 
traria, dovremo additare, per l’origine di 
questa rude e franca maniera italica, all’arte 
etrusca in cui, attraverso a una lenta e si- 
cura evoluzione, ne abbiamo constatato la 


prima, libera espressione. 
Doro LEVI. 


s. d., p. LXVI segg.; cfr. anche Il Nudo nell'Arte, I, p. 612 
seguenti. 

(3) DUCATI, in «Historia », IV, p. 468 seg. 

(4) Vedi ANTI: Il problema dell’arte italica, in 


«Studi Etruschi », IV, p. 152 segg. è 
(5) Studien zur etruskischen und friihròmischen Por- 


tritkunst, in «Rom. Mitt.», XLI, 1926, p. 133 segg.; vedi 
anche prima, meno completamente, id., Ritratti fittili 
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etruschi e romani dal sec. III al I av. Cr., in « Rend. 
Pontif. Accad. Rom. di Arch. », III, 1925, p. 325 segg. 

(6) Vedi ARNDT-BRUCKMANN, nn. 445-446; HEK- 
LER: Die Bildniskunst der Griechen und Ròmer, tav. 
128 a; STUDNICZKA: Drei friihe Romerkòopfe, in « Fest- 
gabe zur Winckelmannsfeier des arch. Seminars der 
Univ. Leipzig, 1926 »; KASCHNITZ, o. c., p. 138, nota 2, 
Beilagen XXIIILXXIV, tavv. IV-V; SIEVEKING: Ein alt- 
italischer Portritkopf, in « Miinechner Jahrbuch der bil- 
denden Kunst », n. s. V., 1928, p. 231 segg.; BIANCHI. 
BANDINELLI, in « Dedalo », VIII, 1927-28, p. 5 segg: 

(7) ANTI, o. c., p. 158. 

(8) HOLLEAUX, in « Bull. Corr. Hell, », X, 1886, p. 98 
segg., tav. V; COLLIGNON: Hist. de la Sculpt. Grecque, 
Ep 11792358; 

(9) DUCATI: St. dell'Arte Etrusca, p. 184, fig. 192; 
vedi la bibliografia a p. 208, nota 68. 

(10) Per questa, e per le altre opere esaminate di 
scultura etrusca arcaica vedi DUCATI, o. c., fig. 195 
segg. e fig. 245 segg., p. 184 segg., e p. 237 segg.; vedi 
ivi la bibliografia relativa. Cfr. inoltre le mie osserva- 
zioni a proposito dei ritrovamenti in località Bagnolo 
presso a Chiusi, in « Not. Scavi », 1931, p. 232 segg. 

(11) Vedi « Not. Scavi », 1887, tav. VIL 9; MILANI: 
Guida del Mus. di Firenze, tav. XCI; DUCATI, o. c., 
fig. 249. 

(2) KO esp alo82 

(13) Cfr. DELLA SETA: La Genesi dello Scorcio nel- 
l'Arte greca, in «Mem. Lincei », 1906, p. 232. 

(14) ARNDT, o. c., nn. 809-810; KASCHNITZ, o. c., 
Beilagen XXI-XXII, ‘tavv. I-II; BIANCHI-BANDINELLI, 
«Dedalo », VII, figg. a pp. 14, 15, 29. 

(15) KASCHNITZ, o. c., p. 152. 

(16) Ibid., p. 157. 

(17) ANTI, o. c., p. 162. 

(18) MESSERSCHMIDT:; Nekropolen von Vulci 
(«Jahrb.», Erginzungsheft XII), p. 133 segg., tavv. X-XIIL 

(19) La mia relazione sulla scoperta della tomba della 
Pellegrina a Chiusi è stata consegnata per la pubblica- 
zione alle « Notizie degli Scavi »; un mio lavoro più ap- 
profondito sull’urna di Sentinate e sulla scultura etrusca 
dell’età ellenistica è inoltre contenuto nella « Rivista del. 
l’Istituto di Arch. e di Storia dell’Arte », IV, fasc. I. 

(20) È per questo elemento e per altre varie conside- 
razioni che, nel mio lavoro sopra citato nella «Riv. 
dell’Ist. », io cerco di dimostrare come tali due opere, ge- 
neralmente ora attribuite a una data assai alta, debbano 
invece essere classificate in questo periodo evolutivo che 
ha dato il Sentinate, e anzi in una fase notevolmente 
più avanzata. 

(21) UGO OJETTI: Cose viste, III, 1926, p. 299. 

(22) Coll. Barracco, p. 53 seg., tav. 77; AMELUNG 
in HELBIG: Fuhrer, I, p. 606, nr. 1077; DUCATI, o. c., 
fig. 561. 

(23) DELLA SETA: Cat. di Villa Giulia, tav. XXX; 
BENDINELLI, in «Mon. Ant.», XXVI, 1920, col, 239 
segg., tav. I; DUCATI, o. c., p. 421, fig. 477. 

(24) DELLA SETA: Cat. di Villa Giulia, p. 188 segg. 
tav. XLII segg.; id., Italia Antica, 1% ed., p. 221 segg. 
fig. 229 segg.; DUCATI, o. c.. p. 436, fig. 504 segg. 
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(25) Il ritratto addotto a esempio di questa serie è 
quello di Venza Rusina, da una tomba a nicchiotti delle 
Tassinaie, da me pubblicata in «Not. Scavi», 1928, 
p. 61 e p. 77 segg., figg. 4 e 12-13. 

(26) Mus. di Chiusi, nr. inv. 361; cfr. BIANCHI. 
BANDINELLI, in « Mon. Ant. », XXX (Clusium), col. 470, 
fig. 69. La cassetta cineraria rappresenta il fratricidio 
tebano, dallo stampo a cinque figure. Sul coperchio è 
la donna, tutta ammantata, seduta su una pelle ferina 
dipinta in verde-azzurro e rosa, con la pianta del piede 
destro appoggiata al piano e il ginocchio sollevato; pan- 
neggiamento mosso e rapido, accentuato dal gesto del 
braccio destro, che avvolge il lembo del manto fino al 
collo, sporgendo in avanti il gomito, e facendo ricadere 
così la pesante stoffa in ampie e ariose pieghe, stoffa 
che si spande egualmente con una raggiera a ombrello 
attorno al ginocchio sollevato; sopra al piede, accurata- 
mente disegnato, si distingue anche un lembo della stof- 
fa più morbida del chitone. I tratti del volto, pure rapi- 
damente disegnati e leggiadri, con naso «retroussé » 
e mento assai pronunziato, sono incorniciati dal manto, 
rialzato sulla sommità del capo da una stefane triango- 
lare con orlo perlato. Gli occhi sono ancora vivamente 
colorati in bruno, le guance in giallo-crema, mentre un 
ricciolo dipinto si snoda sulla guancia sinistra. Una 
leggiera, consueta dissimmetria facciale ha fatto disegnare 
un poco più grande e fisso l’occhio destro. 

(27) Cfr. per es. alcuni tipi di figure ammantate in 
piedi nel WINTER: Die Typen der figirlichen. Terra- 
kotten, II, p. 13 segg.; e anche qualche tipo seduto, ibid., 
p- 112,133, ecc. 

(28) Vedi BIANCHI-BANDINELLI: Clusium, col. 473, 
fig. 71; e « Dedalo », VIII, figg. a pp. 16 e 17; KASCH- 
NITZ, o. c., Beilage XXIV, b. 

(29) Cfr., fra altri, HEKLER, o. c., tav. 132; ANTI, 
«Studi Etruschi », IV, p. 167 segg., tavv. XIX-XXa. 

(30) Cfr. HEKLER: Beitrige zu einer Aesthetik der 
griechischen Portritkunst, in « Wiener Jahrb. fiir Kunst 
geschichte », 1926, p. 52 segg. 

(31) Vedi sui rapporti fra il ritratto etrusco e quello 
romano KASCHNITZ, o. c., p. 178 segg.; cfr. J. SIEVE. 
KING, in « Miinchner Jahrb. der bildenden Kunst», n. 
s. V, 1928, p. 237 seg.; cfr. anche BIANCHI-BANDINEL- 
LI: La posizione dell’Etruria nell’arte dell’Italia antica, 
in «Nuova Antologia », Settembre 1928, p. 13. 

(32) Senza dubbio di periodo relativamente avanzato 
è la testa da Anzio, POULSEN, « Réòm. Mitt.», XXIX 
(1914), p. 38 segg., fig. 1 e tav. II. 

(33) G. KARO: Etruskisch-r6mische Bildkunst, in An- 
tike Plastik, W. Amelung zum 60. Geburtstag, p. 100 segg. 

(34) A quanto appare dal recente ritrovamento in lo- 
calità Bagnolo presso Chiusi, cfr. «Not. Scavi», 1931, 
p. 228 segg. 

(35) Cfr. HEKLER: Bildniskunst, p. XXVIII seg.; 
KASCHNITZ, o. c., p. 183 seg.; e L. CURTIUS, in « Die 
Antike », 1929, p. 193. 

(36) Vedi GRUEBER: Coins of the Roman Republic, 
I, p. CXVIII segg. 

(37) Cfr. POULSEN: Portratstudien in Norditalieni- 
schen Provinzmuseen, Kobenhawvn 1928, pag. 12, n. 8. 
tavv. 12-13. 


RICOSTRUZIONE D’ UN’ INCISIONE POLLAJOLESCA.* 


Bernhard Berenson ha richiamato la mia 
attenzione su un disegno della Biblioteca 
Reale di Torino (pagg. 230 e 231), da lui 
identificato, e prossimo ad essere pubbli- 
cato fra quelli di scuola del Pollajuolo nella 
nuova edizione del suo libro sui disegni fio- 
rentini (n. 1950 A). Pur avendone veduti i 
rapporti con la stampa di Ercole e i Gi- 
ganti (1) egli non ha tempo di esaminare 
quanta nuova luce questo disegno arrechi 
all’incisione pollajolesca, e molto genero- 
samente ha consentito che faccia io que- 
stesame, nel pubblicarlo. Con l’aiuto del 
disegno torinese è ora evidente che l’incisio- 
ne si componeva in origine di due parti, di 
cui una sola ci è giunta; il soggetto stesso, 
considerato finora come una semplice bat- 
taglia di Ercole contro i Giganti, prende 
oggi un significato allegorico nuovo. 

La stampa con Ercole e i Giganti (pagi- 
na 232) è molto simile, fuor che per la qua- 
lità, a una che rappresenta una Battaglia di 
nudi, e che è la sola attribuibile proprio ad 
Antonio del Pollajuolo (pag. 233). È possi- 
bile che l’ignoto incisore rimettesse insieme 
semplicemente le figure della lastra del Pol- 
lajuolo come suppone il catalogo del British 
Museum? Non permette di crederlo un di- 


segno, che altrimenti rimarrebbe inesplica- 


* Dopo terminato il presente articolo mi accorgo che 
Mr. A. H. Barr jr. ha tentato anch'egli la ricostruzione 
del disegno di Pollajuolo in un articolo apparso nel 1926 
negli « Art Studies ». Il Barr fa bensì notare che l’inci- 
sione dell’Ercole non è completa, però la sua franca ri- 
costruzione del cartone originale del Pollajuolo non è 
esatta perché gli manca il filo d’Arianna, cioè il dise- 
gno di Torino. 


bile, oggi nella raccolta di Mr. P. J. Sachs a 
Cambridge, Mass. (BB. 1898 già 1910), in 
cui oltre alle ire figure di destra dell’incisio- 
ne è visibile anche parte di un’altra figura 
(pag. 235). Essendo il disegno nello stes- 
so senso della stampa qualcuno ha potuto 
dubitare che vi sia tra essi relazione, o addi- 
rittura ha messo in discussione l’autentici- 
tà del disegno. Ma il disegno Sachs è evi- 
dentemente del Pollajuolo e fatto per l’in- 
cisione, ed è parte di un disegno più gran- 
de. Con l’aiuto del disegno di Torino possia- 
mo ora ricostruire tutto il disegno originale 
del Pollajuolo, di cui Mr. Sachs possiede un 
frammento, e possiamo spiegare non sola- 
mente i suoi rapporti con l’incisione ma an- 
che l’enigmatica ragione per cui ambedue 
sono nello stesso senso. 

Nell’angolo destro superiore della stam- 
pa appare l’estremità di una lancia vibrata 
verso il basso, e una mano che tiene un pu- 
gnale. Queste armi minacciose fanno pensa- 
re a un mistero che prima del signor Beren- 
son tutti hanno trascurato. Se consideria- 
mo l’incisione completa in sé stessa, dobbia- 
mo supporre che chi la disegnò anticipasse 
la maniera arbitraria e frammentaria di De- 
gas e dei suoi contemporanei. Ma il Quat- 
trocento ignorava queste istantanee, e le loro 
sorprendenti, accidentali composizioni. È 
l’incisore di questa lastra non era artista da 
cui ci si potesse aspettare un’innovazione 
di qualsiasi genere. Egli aveva tutte le inten- 
zioni di mostrare il braccio che tiene il pu- 
gnale e il guerriero che vibra la lancia. Ma 
le dimensioni utili delle lastre di rame e le 
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limitazioni della stampa gli fecero apparire 
più conveniente incidere la sua composizio- 
ne su due lastre. Questo uso di due lastre, 
riunendo in seguito i fogli stampati, si può 
constatare anche in altre incisioni del Quat- 
trocento, l’Assunzione della Vergine (B. 
M. 11. 10), e il Tribunale di Pilato (B. 
M. 11. 5), per esempio; in queste incisioni 
sono conservate ambedue le parti, costante- 
mente congiunte. La ragione per cui una 
metà della stampa dell’Ercole debba esser 
scomparsa è tuttora un mistero al quale pro- 
porremo in seguito una soluzione plausi- 
bile. 

Ma prima occorre cercare di determinare 
il soggetto dell’intera stampa. 

L’incisore ha fatto tutto quello che po- 
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teva per renderci facile questo compito. Nel 
fondo egli ha accuratamente stampato un’i- 
scrizione: « Quomodo . Hercules . Percussit . 
Et. Vicit Duodecim. Gigantes.» Egli non po- 
teva prevedere che un’età più dotta avreb- 
be potuto confondere questi giganti con 
quelli che Ercole vinse combattendo dalla 
parte degli Olimpii, combattimento in cui 
Ercole ebbe una parte alquanto secondaria, 
perché egli, eroe mortale, finì i giganti dopo 
che erano stati feriti dagli immortali. Non 
fu lui dunque a vincerli, ma solo li uccise 
con le sue freccie quando già erano stati vin- 
ti (2). Il numero dei giganti non è riferito 
dagli scritti classici, mentre l’incisore si af- 
fretta a notare che i suoi giganti erano do- 
dici, suggerendo così il vero significato dei. 
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giganti dell’incisione, simboleggianti le dodi- 
ci fatiche di Ercole. 

Nella metà dell’incisione che ci è conser- 
vata ne appaiono solamente nove; gli altri 
tre si posson vedere nel disegno di Torino. 

Se i giganti rappresentano le fatiche di 
Ercole, l’allegoria non è più oscura, ma in 
tal caso che cosa ci sarà stato nella seconda 
metà dell’incisione? Poiché quella conserva- 
taci riproduce esattamente il disegno di To- 
rino possiamo supporre che ciò fosse anche 
della parte perduta, forse con un rigo di 
scritto per spiegare il soggetto. Il disegno di 
Torino reca un albero che separa la scena 
dei combattenti nudi, di cui uno è in atto 
di fuggire, da un gruppo idillico che consta 
di un uomo e una donna che si abbraccia- 


no, fra una donna sedente ed una inginoc- 
chiata. 

Siccome una metà della composizione rap- 
presenta una scena di Ercole, anche l’altra 
metà probabilmente descriverà una impre- 
sa di lui. L’albero e le tre donne avranno 
certo già suggerito al lettore le Esperidi e i 
loro aurei pomi. A rendere più certo il sog- 
getto la donna genuflessa sembra in atto di 
offrire un oggetto che ha nella sinistra e che 
deve essere uno di quei pomi. La ragione di 
questo soggetto è evidente a chi abbia letto 
l’Hercules am Scheidewege del dottor Pa- 
nofsky. Per l’artista del Rinascimento l’al- 
bero delle Esperidi diveniva, per analogia, 
l’albero biblico della conoscenza del bene e 
del male; e i suoi aurei pomi erano la ricom- 
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pensa dei virtuosi che quella conoscenza 
avevano raggiunto vincendo la tentazione. 
Pertanto il dottor Panofsky considera i po- 
mi delle Esperidi « non solo come un sim- 
bolo di virtù fra i tanti, ma in certo qual 
modo come il simbolo per eccellenza della 
virtù ). 

Se si tien presente tutto questo diviene 
evidente l’allegoria di tutta l’incisione. Er- 
cole, che simboleggia l’uomo virtuoso, vince 
prima i giganti, le sue dodici fatiche contro 
le potenze del male, e viene compensato con 
la conoscenza, ossia coi pomi delle Esperidi. 
Se si eccettua la sostituzione dei dodici gi- 
ganti al solito serpente che custodisce l’al. 
bero, l’allegoria illustra la stessa morale in- 
dicata nel Libellus de imaginibus Deorum, 
apparso circa il 1400, forse in Italia. « Quar- 
ta fortitudo Herculis scribitur, quia dicitur 
Hesperides spoliasse.... Nam virtus animi 
non potest fructum carpire virtutum, nisi 
malitia prius interimatur, que iugiter vi- 
gilat ad custodiam vitiorum » ‘8). 

Da quanto conosciamo dell’arte di Anto- 
nio del Pollajuolo sembra improbabile che 
proprio un’allegoria moralistica come questa 
egli intendesse di fare; aveva inciso una la- 
stra così grande, a scopo di pura decorazio- 
ne, così piena di vita evidente nel suo svi- 
luppo di forma e azione, che non era neces- 
sario aggiungervi alcun tono di illustrazio- 
ne. Sembra che egli preparasse un altro di- 
segno per una incisione analoga e possiamo 
supporlo non meno privo di simbolismo che 
il primo; un frammento ne è il disegno del. 
la raccolta Sachs. Se immaginate i guerrieri 
mancanti del disegno Sachs con i loro con- 
torni affilati, come il solco condotto nel ra- 
me dell’incisore, in atto di ferirsi e di sfer- 
zarsi a vicenda come appaiono nel disegno 
di Torino, potrete avere un’idea della con- 
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cezione originale del Pollajuolo il cui dise- 
gno, in luogo di essere eseguito da lui 
stesso, deve esser venuto nelle mani di uno 
scolaro. Naturalmente questi disperò di po- 
ter fare un’incisione paragonabile alla Bat- 
taglia di nudi come pura decorazione; e ri- 
solse quindi di nascondere la sua deficienza 
in un modo che è consueto a tutti gli artisti 
inferiori. Sperò di rendere la storia della . 
sua composizione così interessante che nes- 
suno avrebbe badato al modo con cui era 
narrata. Così in un disegno che doveva esse- 
re semplicemente un’altra Battaglia di nudi 
egli scelse un uomo e gli scrisse sul fodero 
della spada « Hercules )» aggiungendovi sot- 
to le parole che spiegano come Ercole vin- 
se i dodici giganti. Egli ignorava completa- 
mente che quei giganti combattevano evi- 
dentemente fra loro e non contro una deter- 
minata persona. 

Siamo dunque sempre in un terreno si- 
curo, ma non abbiamo spiegato la scena idil- 
lica a destra del disegno di Torino. Se l’in- 
tenzione del Pollajuolo fosse stata semplice- 
mente quella di fare un’altra Battaglia di 
nudi simile alla sua prima incisione, perché 
il giardino delle Esperidi? Son costretto a 
concludere che questa è un’aggiunta origi- 
nale, non del Pollajuolo, ma dell’autore del 
disegno che fu forse anche l’incisore della 
lastra. Se l’ipotesi è giusta, spiega tre cose. 
In primo luogo lo scopo del disegno di To- 
rino: se quello del Pollajuolo rappresentava 
tutta la scena, perché sarebbe stato fatto 
il disegno di Torino? Esso ha l’apparenza 
affrettata più di un disegno preparatorio 
che di una copia, soprattutto se pensiamo 
che dovrebbe esser copia o dell’incisione o 
del disegno Sachs, opere ambedue perfetta- 
mente finite. È più facile immaginare che 
sia dovuto a un artista che lavorava a una 
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nuova composizione e precisamente a un 
progetto di trasformazione della Battaglia 
di nudi del Pollajuolo in una Allegoria di 
Ercole, o la Ricompensa della Virtù. 

Il secondo fatto che si spiega attribuendo 
all’incisore l'aggiunta del giardino delle 
Esperidi è il torturante problema della 
uguaglianza di direzione nel disegno Sachs 
e nell’incisione, di cui l’una deriva dall’al- 
tro. È noto che ogni cosa stampata riesce 
esattamente nel senso opposto ‘al disegno 
originale; a meno che l’artista non abbia ro- 
vesciato prima tutto il disegno che eseguisce 
sulla lastra, la stampa e il disegno originale 
appariranno con le figure esattamente rove- 
sciate. Si può evitar ciò in diversi modi; il 
più semplice è quello di incidere sulla la- 
stra il disegno quale appare riflesso in uno 
specchio. Sembra che l’artista conoscesse il 
modo di rovesciare un disegno, poiché le 
lettere in basso dovettero essere necessaria- 
mente incise a rovescio per esser leggibili. 
Ma perché egli volle fare lo sforzo necessario 
a rovesciare tutto quanto il disegno? 

Cerchiamo di ricostruire questo problema 
e la soluzione sarà evidente. Egli aveva di- 
nanzi il disegno completo del Pollajuolo, di 
cui il disegno Sachs è un frammento. Sup- 
poniamo che egli riproducessè tutte le figu- 
re nel disegno di Torino fino all’albero, com- 
preso l’uomo che fugge. Se il nostro artista 
doveva aggiungere un’altra scena al gruppo 
. di nudi combattenti, era certo’ meglio ag- 
giungerla a destra che a sinistra. Così il nu- 
do fuggente avrebbe servito di transizione 
da un gruppo all’altro, e tutta la scena si sa- 
rebbe allargata al modo di una pittura nar- 
rativa chinese e giapponese, come ha detto 
Bernhard Berenson. Sfortunatamente per il 
nostro incisore gli occidentali leggono da 
sinistra a destra, e non da destra a sinistra, 
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Se egli avesse stampato il suo disegno senza 
prima rovesciare tutta quanta la composi- 
zione, il Giardino delle Esperidi sarebbe ri- 
sultato a sinistra e Ercole che combatte i gi- 
ganti a destra. Sarebbe sembrato così che 
l’uomo virtuoso, prima di slanciarsi nella 
battaglia, dovesse abbracciare una donna nu- 
da; dottrina questa alquanto sovversiva (4. 

Il terzo fatto spiegato dalla nostra ipote- 
si è alquanto consolante in quanto viene a 
dar ragione della scomparsa dell’altra metà 
dell’incisione. Se la nostra supposizione è 
giusta, la metà conservata conterrebbe quasi 
tutte le figure del disegno del Pollajuolo; la 
metà scomparsa conterrebbe soprattutto 
quelle improvvisate dallo scolaro che era 
forse uomo più di lettere che d’arte. Quan- 
do tutta l’incisione fu riunita, i larghi spa- 
zi vuoti nello sfondo a destra devono aver 
reso la composizione non equilibrata, men- 
tre la metà sinistra aveva una sua unità. Era 
inevitabile che l’interpretazione letteraria 
della composizione divenisse un luogo co- 
mune e che finisse col non essere più di mo- 
da. La sopravvivenza della stampa dipen- 
deva così da quei pochi elementi di decora- 
zione che manteneva del disegno pollajole- 
sco e, poiché questi erano concentrati nella 
metà sinistra, questa sola fu conservata ‘°). 
O forse si riconobbero i difetti dell’incisio- 
ne quando la si stampò per intero, e si sa- 
ranno fatte delle tirature della lastra di si- 
nistra, da vendere separatamente. In ogni 
caso, se si considera quante incisioni quat- 
trocentesche siano scomparse, interamente, 
ci sorprenderebbe più che l’incisione di Ér- 
cole e i Giganti ci fosse giunta completa, e 
non così mutilata ma probabilmente mi- 
gliore. 

JoHN WALKER. 


(1) British Museum Gatalogue D. I, 2, BARTSCH XIII, 
203,3. 

(2) Cfr. APOLLODORO, Biblioteca. Ne esistono ma- 
noscritti quattrocenteschi, e l’incisore seppe forse che 
Ercole aveva combattuto coi giganti. Questa conoscenza 
faciliterebbe il passaggio all’allegoria. 

(3) Citato dal PANOFSKY, op. cit., pag. 147. 

(4) È possibile anche che il disegno originale del Pol- 
lajuolo non includesse la figura fuggente. Invece di tre- 
dici, sarebbero solo dodici guerrieri, numero più pro- 
babile, e la composizione sarebbe stata più compatta, più 
simile alla sua nota incisione. In questo caso, poiché un 
guerriero doveva essere indicato come «Hercules », i gi- 
ganti sarebbero rimasti undici, e l’incisore avrebbe do- 
vuto aggiungere un’altra figura. Se ciò è vero, il pri- 
gioiniero che fugge deve esser quello aggiunto, probabil- 


LA COLLEZIONE DEL HAUS 


Da tredici anni esiste nell’Europa setten- 
trionale una bella collezione pubblica di 
antichi dipinti, la cui esistenza è stata, fin 
ad ora, quasi sconosciuta; e se non fosse 
stato uno dei direttori del Museo d’arte in- 
dustriale ad attirarvi la mia attenzione, an- 
ch'io avrei lasciata la città di Amburgo 
senza averla veduta. 

Tuttavia, nell’ultima edizione dei suoi 
elenchi di attribuzioni, il Berenson ha in- 
cluso parecchi quadri di questa collezione 
ed io stesso ho accennato a qualche pezzo, 
negli ultimi volumi del mio Development 
of the Italian School of Painting; ma nes- 
sun altro, almeno mi sembra, ha tenuto 
conto fin ora di questa interessante raccolta. 

Il fondatore della Galleria, Wedells,. fu 
un uomo d’affari che aveva la fama di ori- 
ginale, perché non usciva di casa che rara- 
mente; il suo nome in origine era Weddes. 
Alcuni credono che si facesse consigliare dal 
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mente derivandolo da un altro del Pollajuolo come 
quello del British Museum BB n. 1906. Il problema 
tuttavia rimane lo stesso, poiché se il nudo fuggente deve 
avere una connessione evidente cogli altri combattenti 
lo si può aggiungere solo a destra e il giardino delle 
Esperidi starà ancor meglio da questo lato. 

(5) Una debole eco di un Ercole che abbraccia una 
delle Esperidi può vedersi in un gruppo a destra di una 
stampa del Robetta, ritenuta Allegoria dell’invidia (Bri. 
tish Museum Catalogue D II 151). In questa altri due 
elementi son tolti a lastre che si riferiscono ad Ercole. 
Il paesaggio è preso dalla Allegoria di Ercole del Diirer, 
e il fanciullo storpio dall’incisione del Robetta con Er- 
cole e' Anteo. È assai incerto perché il Robetta abbia 
mescolato questi tre motivi tolti a stampe relative a 
Ercole. 


DI AMBURGO. 


Bode, ma la cosa non è sicura; fu un rac- 
coglitore molto attivo, perché, a parte i 
quadri italiani che saranno l’argomento di 
questo mio studio, possedette anche una 
gran quantità di dipinti di altre scuole, e 
sopratutto di quella olandese. Alla sua mor- 
te, avvenuta nel 1919, egli lasciava per te- 
stamento alla città di Amburgo la casa e la 


collezione che vi aveva raccolto. 


La collezione Wedells comprende alcuni 
primitivi, tra cui i più importanti sono due 
tavole che si corrispondono, rappresentanti 
la Crocifissione e la Morte della Vergine. 
Tutto qui rivela la scuola di Rimini del 
principio del secolo XIV, che, — come ho 
avuto occasione di dire a più riprese, — di- 
mostra, sia per le sue particolarità stilisti- 
che, sia per i suoi tipi morfologici e sopra- 
tutto per la sua iconografia, strette relazioni 
con la scuola romanica, specialmente con 
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GIULIANO DA RIMINI (?): LA CROCIFISSIONE. 
AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


PARTICOLARE DEL QUADRO PRECEDENTE (fot. Rompel). 


quella di Pietro Cavallini. 

L’artista più conosciuto della scuola di 
Rimini è il Baronzio, che ha firmato e da- 
tato nel 1345 un paliotto d’altare, adesso 


alla Galleria d’Urbino, 
Non so se dipenda dal fatto che questo 


quadro è il più accessibile tra le opere fir-. 


mate della scuola di Rimini, ma è certo che 
si persiste ad attribuire al Baronzio la mag- 
gior parte delle opere appartenenti a que- 
sto gruppo. Ciò mi sembra. errato per 
parecchie ragioni, prima di tutto perché 
il Baronzio, nella sua opera firmata, ci ap- 
pare il pittore più ordinario e più debole 
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PARTICOLARE DEL QUADRO PRECEDENTE (fot. Rompel). 


che Rimini abbia prodotto nel secolo XIV, 
e di tutto questo gruppo fu forse il solo a 
non essere un artista raffinato e squisito. In- 
fatti una gran parte delle pitture che si pos- 
son qualificare « riminesi ») è infinitamente 
superiore al quadro del Baronzio. Si cono- 
scono del resto opere sicure di due altri 
maestri contemporanei di questa città, di 
cui l’uno, Giuliano da Rimini, fu molto su- 
periore al Baronzio; e si sanno i nomi d’una 
ventina di pittori del secolo XIV, di Rimini 
e di Ravenna, di cui nessuna opera sicura 
è arrivata fino a noi, ma che furono gli au- 
tori di numerose pitture anonime che di 
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GIULIANO DA RIMINI: LA MORTE DELLA VERGINE. 
AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


questa scuola possediamo. 

Così pure per le due tavole della colle- 
zione Wedells il nome di Baronzio è stato 
proposto, ma mi sembra un errore e sarei 
piuttosto propenso ad attribuirle a Giuliano 
da Rimini, pittore assai più fine, sia come 
disegnatore che come colorista. 
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La Crocifissione (pagg. 238 a 241) unisce 
a una composizione abbastanza usuale nella 
scuola di Rimini qualche particolare di cui 
non conosco altri esempi. Già i soldati che 
giocano tra loro le vesti del Redentore oc- 
cupano un posto d’un’importanza eccezio- 
nale; ma molto più strana ancora è questa 
illustrazione di tutti i particolari che leg- 
giamo nel 27° capitolo del Vangelo di Mat- 
teo, circa il momento della morte del Sal. 
vatore: « Ed ecco il velo del tempio si 
«squarciò; e la terra tremò; e le pietre si 
« schiantarono; e i monumenti furon aperti 
«e molti corpi de’ santi.... risuscitarono... 
«Il centurione e quelli ch’eran con lui.... 
« temettero grandemente etc. ». Gli altri 
Vangeli son più sommari nella loro deseri- 
zione e non dànno questa medesima quan- 
tità di particolari. 

Il pittore ha voluto unire il più gran nu. 
mero degli elementi qui descritti. La tenda 
del tempio, lacerata, è stata collocata a sini- 
stra, e il centurione « e gli altri che avevan 
paura )) son stati ridotti a due persone; ma 
in quanto alla paura che provarono è stata 
resa in maniera evidentissima. 

Anche i morti che si risvegliano sono 
due; le loro tombe son delle scatole qua- 
drate, come vediamo in un Giudizio finale 
della stessa scuola al Museo di Palazzo Ve- 
nezia 0). Io sono convinto che le curiose for- 
me nere, che si vedono a destra e a sinistra 
dei soldati che giocano, rappresentano il 
terremoto e le roccie che si fendono. 

Un po’ più avanti, nel racconto di san 
Matteo, si parla della Discesa dalla Croce; 
e a questo certamente fa allusione l’uomo 
con una scala, che si vede a destra, nel fon- 
do. Del resto vi sono parecchi esempi della 
Discesa della Croce nella scuola di Rimini, 


che sembra aver trattato volentieri questo 
soggetto. 

In ogni modo tutti i particolari che ho 
enumerati son per lo meno eccessivamente 
rari nell’iconografia cristiana; ripeto che 
non ne conosco altri esempi. 

La tavola della Morte della Vergine (pa- 
gine 242 e 243) ci mostra questo avvenimen- 
to secondo la tradizione consacrata ; solamen- 
te, a fianco della figura del Cristo che tiene 
tra le braccia l’anima della Madre sotto l’a- 
spetto d’una bambina, il numero delle figu- 
re nimbate attorno alla bara sorpassa di 
«molto quello degli apostoli. Sul davanti ci 
sono tre persone che tirano la coperta del 
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letto di morte della Madonna, illustrazione 
della leggenda apocrifa, secondo cui un in- 
credulo ebbe le mani miracolosamente ta- 
gliate, quando osò toccare la bara della Ver- 
gine. Di solito in quest’episodio, che si in- 
contra nell’arte italiana a partire dal se- 
colo XI, ma che è stato rappresentato più 
spesso nella scena dei funerali della Ma- 
donna, non si tratta che di una persona, 
mentre qui ce ne sono tre. Inoltre il pittore 
ha aggiunto in alto il Cristo contornato di 
angeli, che porta l’anima della Vergine in 
Paradiso. 

Le due tavole van poste tra i migliori 
prodotti della scuola di Rimini, a cui pur 
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dobbiamo un gran numero di belle opere. 
A quel che sembra i quadri portavano delle 
firme. Quella in basso della Crocifissione è 
diventata completamente illeggibile, mentre 
quella dell’alira tavola è stata cambiata in 
loctus me fecit. Sebbene, — come già 
ho avuto occasione di dire, — un certo in- 
flusso giottesco non manchi nella scuola 
riminese, sopratutto nell’espressione e nel- 
l’azione drammatica, tutta la scuola dipen- 
de troppo direttamente da quella del Caval- 
lini, perché, in tempi come i nostri in cui la 
critica è così accorta, si sia cercato di ingan- 
narla con una falsa firma di Giotto. Questo 
tentativo deve dunque risalire, per lo meno, 
a qualche decina d’anni fa. 

Si osservi l’oro damascato a grandi fiori 
del fondo di questi quadri, particolarità che 
si può considerare come un segno di prove- 
nienza dei prodotti della scuola di Rimini. 

La collezione Wedells comprende anche 
un’altra bell’opera del Trecento fiorentino: 
una graziosa Madonna di Bernardo Daddi, 
seduta su un trono dal dorso ornato e aven- 
te ai lati san Francesco e la Maddalena, 
mentre una piccola adoratrice si inginocchia 
in basso (pag. 245 e 246). Questa tela mo- 
stra, come stile, tipi e proporzioni, così evi- 
denti analogie con la Madonna circondata 
da angeli, che forma il centro del grande 
polittico agli Uffizi, che bisogna considerare 
queste due opere come pressapoco contem- 
poranee. L’una e l’altra sembrano di qual. 
che anno anteriori alla Madonna d’Or San 
Michele, per la quale il Daddi ebbe dei pa- 
gamenti nel 1346 e nel 1347. La presenza di 
piccoli adoratori nella scuola fiorentina a 
quest'epoca è molto più rara che in quella 
senese; tuttavia se ne conoscono altri esem- 
pi nel Daddi come nel trittico del 1333, al 
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Bigallo, e anche Taddeo Gaddi ne ha messi 
talvolta ai piedi della Vergine. 

Tra i quadri del secolo XV ce n’è uno che 
bisogna aggiungere alla lista già lunga delle 
pitture di Sano di Pietro; un mezzo busto 
della Vergine col Bambino che appoggia la 
testa contro quella della Madre (pag. 247), 
un bel dipinto dovuto al pennello di questo 
maestro, la cui attività ha lasciato una così 
abbondante produzione. La Vergine ha an- 
cora quel tipo di Simone Martini e d’altri 
trecentisti senesi che Sano seguiva ancora 
dopo un secolo circa. Il tipo del Bambino è 
quello che ritroviamo nelle tavole del 1470 
circa, e la Madonna della collezione Wedells 
sembra, pressapoco, di questa epoca. 

Per il secolo XV son rappresentate in que- 
sta collezione sopratutto le scuole dell’Italia 
settentrionale. Infatti vi troviamo un esem- 
pio squisito dell’arte di Marco Palmezzano, 
autore di opere numerose e artista di qua- 
lità disuguali. Rappresenta un San Seba- 
stiano alla colonna, su un paesaggio roccio- 
so; un albero invernale, senza foglie, come 
l’artista ha ripetuto in altre pitture, si deli- 
nea contro il fondo, dove si distingue una 
città (pag. 248). Il quadro è stato eseguito 
con tale finezza, con gradazioni d’ombre di 
un così bell’effetto di luce e un colorito così 
caldo, che il nostro pensiero si volge imme- 
diatamente a Giovanni Bellini, che in un 
certo momento ebbe influsso sul Palmezza- 
no. Questi infatti frequentava Venezia, so- 
pratutto tra gli anni 1495 e 1505, e senza 
dubbio a quest'epoca eseguì questa tavola 
di cui quasi può dirsi che appartenga alla 
scuola veneziana. 

Il collezionista ebbe invece la mano meno 
felice quando comprò un Boccaccio Boccac- 


cino assai banale, che rappresenta, su un 


BERNARDO DADDI: MADONNA. AMBURGO, RACCOLTA 
WEDELLS (fot. Rompel). 


PARTICOLARE DEL QUADRO PRECEDENTE (fot. Rompel). 


fondo quasi interamente occupato da una 
tenda, la Madonna che sostiene ritto davanti 
a sé, su una balaustra, il Bambino Gesù 
tutto nudo, con braccia e gambe particolar- 
mente poco graziose (pag. 249). 

Un quadro della Vergine a mezza figura, 
col Bambino coricato dinanzi a lei e accom- 
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pagnata da san Giuseppe, su uno sfondo di 
paese, è di una qualità così bella, che si at- 
tribuirebbe volentieri a Francesco Francia, 
attribuzione a cui indurrebbe anche un re- 
siduo di firma, che si scopre in basso a de- 
stra e che, probabilmente, è stata messa in 
seguito (pag. 250). In ogni modo il confron- 


SANO DI PIETRO: MADONNA. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


MARCO PALMEZZANO: SAN SEBASTIANO. AMBURGO, RACCOLTA 
WEDELLS (fot. Rompel). 


“w 


to con una pittura firmata da Jacopo de’ sciute di Boateri, la più somigliante è quel- 
Boateri, alla Galleria Pitti, che rappresenta la del Louvre, ma bisogna convenire che il 
del resto le medesime figure, ma in una com- quadro di Amburgo è il più bello. Le forme 
posizione diversa, non lascia dubbio che il vi sono più nobili, l’esecuzione più fine e 
leggiadro quadro della collezione Wedells sopratutto il paesaggio ha delle qualità pit- 
sia della stessa mano. Tra le opere ricono- toriche, che non si trovano in nessun'altra 
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BOCCACCIO BOCCACCINO: MADONNA. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


opera di questo maestro. 

Della scuola lombarda troviamo una Ma- 
donna in atto di offrire il seno al Bambino 
Gesù nudo, che tiene tra le braccia e che 
guarda piena di tenerezza, replica fedele 
del quadro del Louvre, attribuito con ragio- 


ne a Marco d’Oggiono ‘©. La tavola, che ha 
un po’ sofferto, conserva tuttavia delle qua- 
lità che ci farebbero credere che si tratti 
della mano del medesimo maestro. 
Un’altra replica d’un quadro conosciuto, 


ed esistente in più esemplari ‘), è un tondo 
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JACOPO BOATERI: MADONNA E SAN GIUSEPPE. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 
4 


alla maniera di Sebastiano Mainardi, co- 
gnato di Domenico Ghirlandaio, di cui pro- 
babilmente fu anche collaboratore. Vi si 
vede la Madonna seduta, il Bambino nudo 
sui suoi ginocchi, che carezza il viso del pic- 
colo san Giovanni, e tre angeli che tengono 
dei gigli dal lungo stelo. Attraverso le fine- 
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stre, che formano il fondo, si gode la veduta 
d’alcune città (pag. 251). 

Oltre a questo esemplare se ne conosce 
uno al Louvre la cui composizione corri- 
sponde perfettamente, ed è il migliore di 
tutti. 

Non sono sicuro circa l’attribuzione al 


SEBASTIANO MAINARDI: MADONNA, SAN GIOVANNI E ANGELI. 
AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


Mainardi stesso della replica che ne esiste 
nella collezione Liechtenstein a Vienna, in 
cui gli angeli son stati ridotti a due. Mi sem- 
brano copie eseguite nella stessa bottega del 
Mainardi quelle conservate alla Galleria di 
Napoli e quella appartenente al defunto si- 
gnor Schinazi a Nuova York. Il quadro del- 


la collezione Wedells è stato senza dubbio 
eseguito dal Mainardi stesso; corrisponde 
infatti in modo perfetto, salvo la decorazio- 
ne dei nimbi e la vista su una città attra- 
verso la finestra, a destra, che, nel quadro 
del Louvre, sembra sia Venezia. È 

La scuola di Venezia è rappresentata pri- 
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MADONNA. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


GIOVANNI. BELLIN 


MANIERA DI GIORGIONE: RITRATTO. RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


ma di tutto da un’opera della vecchiaia di 
Giovanni Bellini. È una mezza figura della 
Vergine, colle mani giunte, che legge in un 
libro aperto dinanzi a lei. Può darsi che sia 
un frammento di Annunciazione (pag. 252). 


Un confronto con le opere datate 1505, la 


erande Madonna in trono fra quattro santi 
e un angelo, in San Zaccaria a Venezia, e 
più ancora il quadro della Vergine fra i san- 
ti Pietro e Paolo e un donatore, della colle- 
zione Vernon Watney a Cornbury ©, mi 


sembra non lasci alcun dubbio circa l’attri- 
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PARIS BORDONE: BETSABEA. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


buzione e la data approssimativa di esecu- 
zione. Mi sembra che, in relazione con que- 
ste pitture, sarebbe bene esaminare di nuo- 
vo l’attribuzione al Pennacchi dell’Annun- 
ciazione, che, all’Accademia di Venezia, 
porta modestamente il nome di questo pit- 
tore mediocre. Già il Fogolari ha messo in- 
nanzi con ragione l’ipotesi che anche qui si 
tratti forse di un’opera tarda di Giovanni 
Bellini. 

La collezione Wedells contiene del resto 
prodotti assai numerosi della scuola vene- 
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ziana. V’è un ritratto d’uomo di una qua- 
rantina d’anni, coi capelli divisi in mezzo, 
con una corta barba e baffi, di quel tipo che 
si associa invariabilmente al nome di Gior- 
gione (pag. 253). Non si potrebbe emettere 
un’opinione, senza entrare a fondo nel pro- 
blema così complesso dell’attività di Gior- 
gione e anche di quella della giovinezza di 
Tiziano. Io m’astengo dunque, per il momen- 
to, dal proporre un nome per questo bel 
quadro, e lo faccio conoscere soltanto come 
elemento del materiale che costituisce il pro- 


PIAZZETTA: TESTA DI VECCHIO. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


blema in questione. Il Berenson l’attribui- 
sce, con un interrogativo, a Domenico Man- 
cini, pittore veneziano, attivo dal 1510- 
1520 che, secondo lui, subì molto l’influen- 
za del Giambellino, di Giorgione e di Ti- 
ziano nel periodo giovanile. Evidentemente 
queste particolarità si applicherebbero mol- 


to bene all’autore del ritratto di cui parlia- 
mo, ma per il momento le nostre notizie su 
Domenico Mancini restano per lo meno va- 
ghe e aspettiamo con una certa impazienza 
uno studio del Berenson che metterà in luce 
questo artista, la cui conoscenza potrebbe 
molto contribuire alla soluzione di una que- 
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GIAMBATTISTA TIEPOLO: IL SACRIFICIO DI IFIGENIA. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


stione scottante. A dire il vero da un con- 
fronto con quello che si sa, la sola opera 
autentica del Mancini, — la Madonna con 
l'angelo musicante a Lendinara ©), — ci'dà 
l’impressione che questo artista fosse molto 
più vicino al Bellini del pittore che eseguì 
il ritratto di Amburgo. 

Un quadro del secolo XVI di poca attrat- 
tiva rappresenta un Battesimo di Cristo 
molto scialbo per il quale il nome di Giro- 
lamo da Treviso si presenta alla nostra men- 
te. È invece molto bello questo quadro di 
Paris Bordone di una donna nuda, forse 


Betsabea sull’orlo di una fontana, in atto di ‘ 


riempir d’acqua una coppa (pag. 254). Vi 
sono delle architetture elaborate, a sinistra, 
e un bel fondo di paesaggio ondulato. Vi si 
vede il pittore nella sua maniera migliore, 
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già abbastanza matura, e nel momento in 
cui le sue doti di colorista hanno raggiun- 
to il completo sviluppo. Le luci sul corpo 
della donna e i toni chiari delle architetture 
formano un sapiente contrasto con le parti 
scure del cielo e del paesaggio lontano. Di- 
segno ed esecuzione mostrano una abilità 
tecnica straordinaria. 

La pittura veneziana del secolo XVIII è 
rappresentata da una tela con un busto di 
vecchio, opera caratteristica del Piazzetta 
(pag. 255) e da due vedute di Venezia, una 
della piazza san Marco e l’altra della Piaz- 
zetta, attribuite a Francesco Guardi. Queste 
ultime sono invece, probabilmente, opere di 
Giacomo Guardi, figlio di Francesco. 

Del piccolo gruppo di tardi veneziani è 
di gran lunga il più importante il quadro 


PONTORMO: RITRATTO. AMBURGO, RACCOLTA WEDELLS (fot. Rompel). 


mitologico di Giambattista Tiepolo, il Sacri- 
ficio di Ifigenia (pag. 256), un’opera bellis- 
sima del migliore periodo di questo grande 
maestro, quando mescolava la precisione del 
disegno e delle forme a quella mirabile ne- 
bulosità di cui fu il solo a conoscere il se- 
greto. Mi sembra che quest'opera dati ‘dal- 
l’anno 1740 al 1745 circa, quando termina- 
va dei capolavori, come le scene della Pas- 
sione di Sant’Alvise a Venezia e i soffitti del- 
la chiesa degli Scalzi e della Scuola del 
Carmine. 

Fra le altre pitture italiane del secolo XVI, 
un bellissimo ritratto, una mezza figura di 
uomo, in piedi, con una penna in mano, 
colla quale ha tracciato qualche parola su 


(1) VAN MARLE, Development of the Italian Schools 
of Painting, IV, fig. 166. 

(2) W. SUIDA, Leonardo und sein Kreis, Munich, 
1929, fig. 55. 

(3) VAN MARLE, op. cit., XIII, pag. 200. 


un foglio che gli sta dinanzi, passò come 
opera del Franciabigio. Il Berenson l’attri- 
buisce, non senza un punto interrogativo, al 
Pontormo, e ciò mi sembra piuttosto rispon- 
da alla verità (pag. 257). Il quadro manca 
di quelle sfumature nerastre, che dànno ai 
ritratti del Franciabigio un certo effetto di 
ombra misteriosa. Al contrario vi si trova 
una precisione di linee e una chiarità di co- 
lori, che son elementi personalissimi del 
Pontormo. Il ritratto di Amburgo, sebbene 
probabilmente un po” anteriore, non è infe- 
riore a quello che il Pontormo fece, nel 1540 
circa, al cardinale Cervini e che si trova 
adesso alla Galleria Borghese. 
Rarmonp VAN MARLE. 


(4) G. GRONAU, Giovanni Bellini («Klassiker der 
Kunst »), pag. 161. 

(5) L. VENTURI, «L'Arte », XV, 1912, pag. 137. Lo 
stesso: Giorgione e il Giorgionismo, 1913, pag. 244. - A. 
VENTURI, Storia dell’Arte Italiana, IX, p. III, pag. 481. 


COMMENTI 7 


SULLA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE si discute 
a perdifiato, specie da quando s’è aperta a Palazzo Vec- 
chio la mostra dei progetti che sono un centinaio. Il 
fatto che il progetto del « Gruppo Toscano », cioè degli 
architetti Michelucci, Berardi, Lusanna, Baroni, Gam- 
berini e Guarnieri, sia stato scelto dalia grande maggio- 
ranza della giuria, con cinque voti su sette, e che tra 
i cinque voti favorevoli si sieno raccolti i voti dei tre 
architetti Bazzani, Brasini e Piacentini, sembrava do- 
vesse garantire ai fiorentini la bontà della scelta e la 
bellezza dell’ediflcio. È avvenuto il contrario, anche per- 
ché il progetto è sembrato in aperto contrasto con le 
architetture finora costruite da quelli architetti. E che 
due di essi abbiano dichiarato d’averlo considerato una 
semplice struttura meccanica non un’architettura; e uno, 
il Piacentini, d’averlo invece premiato come un’archi- 
tettura esemplare, anzi come una delle più originali ar- 
chitetture oggi pensate in Italia, questo ha anche più 
confuso i giudizi. A illustrare e a difendere l’opi- 


nione del Piacentini si sono poi uditi gli argomenti più 
disparati: che il progetto prescelto e la sua piena mura- 
glia si apparenteranno alle grandi costruzioni fiorentine, 
dal Palazzo Vecchio... al Palazzo Strozzi; che con esso 
si risalirà al gusto degli etruschi; che con esso e con 
la nuova Università di Roma noi italiani inaugureremo 
una nuova «architettura mediterranea », e via dicendo. 
La semplice verità è che nonostante alcuni gravi errori 
di pianta, questo progetto poteva anche essere approvato 
se la nuova Stazione fosse sorta, come anni fa s’era 
pensato, fuori di Firenze, al Romito, sui limiti della 
campagna. Trattandosi non d’un monumento ma d’un 
edificio tutto pratico e di transito, anche queste mo- 
notone linee potevano là essere permesse, come quelle 
d’una grande rimessa o d’una vasta officina; ma a pochi 
passi da Santa Maria Novella, nel euore di Firenze, esso 
contradirà violentemente al carattere d’una città che me- 
rita qualche rispetto sebbene, dalla demolizione del 
Centro in qua, troppi non la rispettino che a parole. 


Milano, Tip. Treves-Treccani-Tumminelli. 


Direttore responsabile : Ugo Ojetti 


Di i3 [RT 1 


PELA] 
2) 


eainia Gialli LIL 
BZ DA 
dire! i 


MR 


È da veri lei 


arri cli E 


